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FORORD  
 
Det begynder i arkivet. I de 20 flyttekasser, arkivet efter Keld Helmer-Petersen var 
pakket i, da det blev overdraget til Det Kgl. Bibliotek efter hans død i 2013. 
Efterfølgende er indholdet i kasserne blevet registreret og fordelt i 254 æsker, der 
rummer negativer, diapositiver, kopier, prøvekopier og udstillingskopier – i alt ca. 40.000 
billeder anslås det, ingen kender det endelige antal. Æskernes indhold dækker også en 
stor mængde dokumenter i form af breve, notesbøger, manuskripter, 
udstillingsdokumenter og publikationer, samt arbejder i tegning og collage og endelig et 
udførligt indsamlet receptionsarkiv med avisudklip fra begyndelsen af 1940’erne til 
slutningen af 2000’erne.  
Det er med andre ord et righoldigt arkiv, der giver indblik i arbejdsprocesser, 
kunstneriske samarbejder og udvekslinger og hidtil ukendte aspekter af fotografens 
mangfoldige virke. Når man åbner æskerne får man fornemmelsen af at træde ind i 
fotografens værksted, ind i laboratoriet, hvor billeder bliver til og tanker om det 
fotografiske medium bliver formuleret – og bevaret for eftertiden. Det Kgl. Bibliotek har 
forestået en digitalisering af i alt 18.762 negativer og diapositiver som er gjort tilgængelige 
for offentligheden på bibliotekets hjemmeside. Arkivet, det digitale såvel som det 
analoge, er forudsætningen og omdrejningspunktet for afhandlingens nærlæsninger i 
Helmer-Petersens virke.  
Ph.d.-stipendiet er finansieret af Danmarks Frie Forskningsfond og er udviklet i 
tæt samarbejde med Det Kgl. Bibliotek. Afhandlingens studier i arkivet danner desuden 
grundlag for en stor retrospektiv udstilling om Helmer-Petersen på Det Kgl. Bibliotek fra 
juni 2019 - og det slutter således i udstillingsrummet.  
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”At se verden som et uudtømmeligt hav af muligheder for billeddannelse. Som bedst uafviselige, 
men også uforudsigelige” (Helmer-Petersen, upubliceret notesbog, udat.) 
”Jeg har gjort det let for mig selv. Det er jo besnærende let at rense sit billede for 
overflødigheder. Det er langt sværere at bestyre det komplicerede, måske næsten uoverskuelige 
motiv” (Helmer-Petersen, upubliceret notesbog, udat.).   
”Jeg tror vi vil opdage at der er Tale om meget flydende Overgange mellem det af Virkeligheden 
helt afhængige Billede og det helt abstrakte eller virkelighedsfjerne Billede” (Helmer-Petersen, 
upubliceret, 1955). 
Keld Helmer-Petersen 
 
 
Hvor intet andet er angivet er der i billedfortegnelse og referencer tale om henvisninger 
til Keld Helmer-Petersens arkiv, Det Kgl. Bibliotek, Ó Estate of Keld Helmer-Petersen. 
 
  
 7 
INDLEDNING 
 
 
 
 
Lyset slår billedets tone an, som det falder skråt ind på de stablede stålbjælker fra højre 
og fremhæver bjælkernes form, så de danner en struktur af linjer mod skyggernes mørke 
felter (fig. 1). Fotografiet er taget af fotografen Keld Helmer-Petersen (1920-2013) i Oslo 
i 1952.1 Billedet har ingen titel, og udover at man kan aflæse, at der er tale om en stabel af 
stålbjælker, er det et fotografi, der tilbageholder information i lige så høj grad, som det 
afslører. Det er for så vidt et billede af et kedeligt, stillestående motiv, men i den 
fotografiske oversættelse af den konkrete stålkonstruktion til billede intensiverer spillet 
mellem lys og skygge, sammen med udsnittets skarpe indramning, stablens grafiske og 
æstetiske virkning. Den virkning hænger også sammen med billedets uafgørlighed; det er 
svært at aflæse, hvad der er op og ned og afgøre forholdet mellem flade og dybde i 
billedfladen. Fotografiet indrammer en del af en større helhed og udsnittet afgrænser 
stablen af stolper, så de fylder fladen ud. Billedet er i den forstand centrumløst, men 
uden at være helt perspektivløst. Det er taget fra en vinkel let nedefra, så man fornemmer 
stablen rejse sig opefter, ligesom de små forskydninger mellem lagene i stablen bliver små 
                                               
1 På bagsiden af den afbildede kopi står ”Oslo 1952” (acc.2014-67/0246). Billedet er gengivet i forskellige 
variationer og kontekster, og i Keld Helmer-Petersen - Photographs 1941-1995 (2007) er det gengivet med 
billedteksten ”København, 1950’erne”. I 1954 var billedet forsideillustration på et særhæfte af tidsskriftet 
A5 om ”Kunstarternes Samarbejde”. Her var en rød helfarvet cirkel i højre side tilføjet som grafisk 
element i billedet (acc. 2014-67/0416).   
Fig. 1 
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udskudte tableauer. Det er således et fladt billede, men med antydninger af rumlighed. I 
venstre hjørne oplyses siden af en bjælke, hvilket får den til at fremstå som en hvid figur, 
øjet kan begynde sin bevægelse henover billedet i. Det er et statisk billede med 
antydninger af forløb og bevægelse. Fotografiet handler ikke om at dokumentere eller 
præcist gengive stålbjælker, men fungerer som en refleksion over de billedmæssige 
værdier, konstruktionen rummer. Når det er sagt, fremmaner fotografiet også en 
fornemmelse af stålbjælkernes materialitet, deres tyngde og hårdhed. Det er et grafisk 
billede med anslag af stoflige virkninger. 
Helmer-Petersen var en samler. Han samlede på indtryk og afsøgte sine 
omgivelser for det bemærkelsesværdige i det almindelige og til tider banale. Enhver 
tænkelig genstand eller form kunne omsættes til et billede: et nedløbsrør, en brandtrappe, 
en revne i asfalten, et sivstrå. Han vandrede i byens gader og fotograferede i byens 
perifere områder som jernbanestrækninger, havneområder og andre industrielle steder, 
der tiltrak sig hans fotografiske opmærksomhed. I hjembyen København var særligt 
Frihavnen, Sydhavnen og Nordhavnen fra begyndelsen af 1940’erne og helt frem til 
1990’erne steder, som han vedblev at opsøge. Det var tingenes, arkitekturens og naturens 
billedpotentiale, der optog ham. Mennesker optræder sjældent i hans fotografier. Det at 
koncentrere sig om tingenes form, arkitekturens gestalt og naturens mønstre var en måde 
at distancere sig fra fotografiets konventionelle genrer som portræt og social reportage. 
Men at fjerne mennesket fra billedet er ikke det samme som at fjerne et menneskeligt 
aspekt i billedet. Dels er den fotografiske akt, selve optagelsesøjeblikket, formet af 
fotografens blik og udvælgelse af motiv. Dels er der i aflæsningsøjeblikket tale om en 
kropslig og bevidsthedsmæssig handling, der aktiverer forestillings- og associationsevner. 
Endelig er det oftest den menneskeskabte verden, han fotograferer, og sporene af 
menneskelig aktivitet er i den forstand også tilstede i hans virke. Walter Benjamin 
betegnede i 1931 den tyske fotograf August Sanders værk Antlitz der Zeit. Sechzig 
Aufnahmen deutscher Menschen des 20. Jahrhunderts fra 1929 som et øvelsesatlas i at iagttage 
mennesker (Benjamin, 1998: 76). Kan man parafrasere Benjamin og tale om Helmer-
Petersens fotografiske krystalliseringer af byens, arkitekturens og naturens verden som et 
øvelsesatlas i at se, i at opdage hidtil usete sammenhænge og en ny værdi i de umiddelbare 
omgivelser? Arkitekten og vennen Jørn Utzon var inde på noget af dette, da han skrev 
om Helmer-Petersen, at man efter at have set på hans fotografier ville se med andre øjne 
på sine omgivelser. Det kendetegner Helmer-Petersens måde at bearbejde den sansede 
verden i sit fotografi, at der heri ligger et potentiale for, at vi som betragtere kan opdage 
nye konstellationer i det hverdagslige visuelle miljø.  
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 Fotografiet af stålbjælkerne samler en række karakteristiske stiltræk for det 
formsprog, Helmer-Petersen skabte i efterkrigstiden, hvor han kombinerede en 
formalistisk interesse i at omdanne virkelighedens motiver til mønstre, strukturer og 
linjer i billedfladen med en mediereflekterende og eksperimentel praksis. I årene efter 
Anden Verdenskrigs afslutning var Helmer-Petersen optaget af at skabe et billedsprog, 
der bevægede sig på grænsen af fotografiets repræsenterende egenskaber og intensiverede 
fotografiets grafiske og abstrakte virkninger. Den type billeddannelse adskilte sig 
væsentligt fra de dominerende tendenser i dansk fotografi i perioden, der typisk var 
præget af socialreportage og dokumentarisme på den ene side og amatørfotografiske 
landskabsbilleder og portrætter på den anden. Mens Helmer-Petersens fotografi skilte sig 
ud blandt hans danske fotografiske fagfæller, vandt det til gengæld genklang blandt 
danske konkretkunstnere, moderne arkitekter og internationale fotografer. En reaktion 
på hans udstilling Eksperiment og Dokumentation i 1954 giver indtryk af det kontroversielle i 
det nybrud, Helmer-Petersen repræsenterede i dansk fotografi. I Dansk fotografisk 
Tidsskrift beskriver redaktøren Bjørn Bendorff i forbindelse med udstillingen Helmer-
Petersen som en ”nyskaber af den fotografiske udtryksform”, men finder samtidig, at 
udstillingen vil ”chokere mange – og ikke mindst blandt fotografens faglige udøvere - 
den vil afføde hånlige bemærkninger, få bitre modstandere, men også vinde begejstret 
tilslutning” (Bendorff, 1954: 341). Anmeldelsen slutter med ordene: 
”Det er menneskeligt at gå på bagbenene overfor noget revolutionerende nyt. Det er en 
temperamentssag, om man finder de her viste billeder forbistret kolde [artiklen blev ledsaget af 
fire fotografier, IBON]. Det ville være en ikke uforståelig, men næppe holdbar påstand, om man 
hævdede, at Helmer-Petersen lige så godt kunne have gjort disse billeder med pen og tusch, d.v.s. 
at han simpelthen har udskiftet disse arbejdsmedier med kameraet og det lysfølsomme materiale. 
Og det er – for hermed at slutte betragtningernes ring – begribeligt, at fotografer af faget, der 
ifølge de dem stillede opgavers art må arbejde med og derfor alene er tilvænnet det i det 
væsentlige realistisk-naturalistiske fotografiske billede, føler sig chokeret – ja, i visse tilfælde 
endog ligefrem fornærmet – over de i dette nummer af D.F.T [Dansk Fotografisk Tidsskrift] 
viste eksempler fra ”Eksperiment + Dokumentation”” (ibid.). 
Denne afhandling er det første større analytiske studium i Helmer-Petersens 
praksis, og jeg undersøger dels det formalistiske, modernistiske formsprog, som Helmer-
Petersen udviklede i perioden 1940 til 1965, og dels sætter jeg ham og hans værk ind i en 
kunst- og fotografihistorisk kontekst. I en række analyser indkredser jeg forholdet 
mellem det realistiske og det abstrakte, og undersøger hvordan det spændingsfelt på 
særlig vis manifesterer sig i Helmer-Petersens praksis i relation til hans samtidige. Med 
andre ord, hvad er det særlige ved Helmer-Petersens metodiske greb, og på hvilke måder 
fornyr og udvikler han dansk kunstfotografi i efterkrigsårene? I analyserne belyser jeg de 
tværkunstneriske forbindelseslinjer, ikke kun til maleriet, men også til tegning, film, 
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musik og (møbel)arkitektur, og jeg spørger, hvordan Helmer-Petersens fotografiske 
formsprog udvikles i relation til og i samspil med de medietyper? Hvad betyder den 
tværæstetiske grundkerne, jeg finder i Helmer-Petersens virke for opfattelsen af den 
modernistiske dyrkelse af det fotografisk særegne? Hvor placerer det Helmer-Petersen i 
efterkrigstidens modernistiske fotografi og i bredere optik i dansk kunsthistorie?  
Helmer-Petersen var aktiv som fotograf fra 1938 frem til sin død i 2013, men det 
er i min optik særligt hans bidrag til udviklingen af et formalistisk, abstrakt billedsprog i 
dansk fotografi i efterkrigstiden, der gør et særskilt studium i hans fotografiske virke 
relevant i en fotografihistorisk kontekst. Derfor fokuserer jeg i afhandlingen på perioden 
fra begyndelsen af 1940’erne til midten af 1960’erne. Han fastholdt den 
eksperimenterende tilgang til det fotografiske billede og afsøgte forskellige typer af 
billeddannelser gennem hele sin karriere, men det er efter min opfattelse i den periode 
afhandlingen dækker, at han udviklede et formsprog, der var radikalt eksperimenterende 
og grænsesprængende for sin tid. I et fotografihistorisk perspektiv er den periode og det 
felt af eksperimenterende formalistisk fotografi desuden underbelyst, særligt i dansk 
kontekst. Det er endvidere i den periode, at Helmer-Petersen mest markant bidrager til 
en teoretisering af et modernistisk fotografi i Danmark i sine artikler og etablerer en 
forståelsesramme for fotografiet i udvekslinger med danske kunstnere og internationale 
fotografer. Helmer-Petersen var del af et kulturelt miljø i Danmark af 
avantgardekunstnere, arkitekter, grafikere og forfattere og et kontekstuelt studium i hans 
kunstneriske praksis åbner således også for et fotografihistorisk perspektiv på tidens 
kunstneriske fællesskaber. Fotografiet har haft en perifer position i dansk 
kunsthistorieskrivning, og analysen af Helmer-Petersens kunstneriske praksis i perioden 
bidrager med ny viden og nye perspektiver på dansk fotografis status og berøringsflade 
med samtidige tendenser i kunst og arkitektur. 
Gennem hele Helmer-Petersens karriere tegner der sig en omfattende 
receptionshistorie i form af anmeldelser og kortere tidsskriftartikler, men der er skrevet 
få samlende analyser af hans arbejde, og i den forstand er der ikke et stort bagkatalog af 
analyser og fasttømrede opfattelser af hans virke. De væsentligste artikler om Helmer-
Petersen i den danske receptionshistorie er skrevet fra 1990 og frem af Tage Poulsen 
(1990), Finn Thrane (1990 og 2007), Ingrid Fischer Jonge (1993) og Mette Sandbye (2011 
og 2012). Han inkluderes i de to kapitler i Dansk Fotografihistorie, der omhandler 
henholdsvis 1950’erne og 1960’erne, hvori han tildeles en central rolle i det formalistiske 
fotografis udvikling i Danmark (Djupdræt og Thelle, 2004 og Poulsen, 2004). De hidtil 
eneste studier, der behandler og analyserer upubliceret baggrundsmateriale fra Helmer-
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Petersens arkiv er Thranes artikel ”Keld Helmer-Petersen, tilbageblik på dannelsesårene” 
fra 1990 og Karoline Hvalsøes speciale om 122 Farvefotografier fra 1948.2 Netop fordi 
Helmer-Petersens fotografi er beskrevet i få og mindre omfangsrige tekster, er han også 
kun skrevet delvist ind i det modernistiske fotografis historie og delvist ind i dansk 
kunsthistorie, hvor han i få værker nævnes i sammenhæng med de danske 
konkretkunstnere (Bogh, 1996, Barbusse og Olesen, 1995). Jeg introducerer i 
afhandlingen nogle af de forskellige måder, han har været set på, og læser ham ind i en 
kontekst af efterkrigstidens genoptagelse af mellemkrigstidens avantgardistiske strategier, 
som det kom til udtryk i dansk konkretkunst, såvel som i amerikansk og europæisk 
fotografi. På baggrund af min analyse af den særlige måde realisme og formalisme 
kombineres i Helmer-Petersens virke, og min tese om det tværæstetiske som en central 
forståelsesramme for hans arbejde, indskriver jeg ham i en ny placering i kunst- og 
fotografihistorien, der går på tværs af genrer, kategorier og medier. Afhandlingens sigte 
er således dobbelt og har to hovedformål: et teoretisk/formalistisk og et periodehistorisk. 
I det følgende udfolder jeg de to felter som en ramme for afhandlingen. Jeg redegør 
løbende i afhandlingen for begreber og teorier, når de anvendes, hvorfor jeg her 
begrænser mig til at opridse mine metodiske tilgange inden for de to felter. Jeg indkredser 
indledningsvist, hvordan jeg læser Helmer-Petersen i forlængelse af termerne abstrakt og 
realistisk og beskriver dernæst de væsentligste nedslag i den periodehistoriske 
indplacering af hans virke.       
ET MELLEMVÆRENDE MED BLIK OG BILLEDE  
Helmer-Petersens kunstneriske karriere var en livslang passioneret kamp for at ændre 
perspektivet og få fotografiet anerkendt som et billedskabende medium på linje med 
grafik og maleri. Fotografiet skulle frisættes fra krav om dokumentation, registrering og 
beretning. Deri ligger også en vægtning af det fotografiske billede, som udmønter sig i en 
opmærksomhed på de formmæssige virkninger i fotografiet frem for de fortællende og 
dokumenterende kvaliteter. Man kan sige, at hans virke udspringer af et mellemværende 
med det fotografiske billede, som både indebærer et oprør mod konventionelle 
fotografiske genrer og etablerede opfattelser af fotografiet og en konsolidering af 
fotografiet som billede, som en billedverden i sin egen ret. Men han fastholder en 
virkelighedsreference i mere eller mindre grad og dermed etablerer han den selvstændige 
billedverden i et kiastisk felt mellem abstraktion og realisme.   
                                               
2 Thrane analyserer Helmer-Petersens formative år i begyndelsen af 1940’erne på baggrund af 
kontaktkopier i Leica-album fra årene 1938-1947, mens Karoline Hvalsøe i sin analyse af 122 Farvefotografier 
inddrager Leica-album, presseudklip og andet upubliceret materiale fra Helmer-Petersens arkiv (Hvalsøe, 
2014).  
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Fotografiet er det medium, der i udgangspunktet er blevet betegnet som den 
mest realistiske virkelighedsgengivende billedtype. Det peger indeksikalt ud på det, der 
befandt sig foran linsen i optageøjeblikket, men samtidig repræsenterer det et udsnit af 
motivet på en bestemt måde, der medierer og transformerer det. Den iboende dualisme i 
fotografiet, som Barthes har kaldt dets ”virkelige uvirkelighed” har været genstand for en 
endeløs diskussion i fotografiets teori.3 Det gælder særligt i den essentialistiske gren af 
fototeorien, mens den kontekstualistiske gren nærmere har betvivlet, at fotografiet som 
billedtype skulle have en særlig privilegeret adgang til virkeligheden.4 Frem for at ville 
genoptage den definitions-diskussion er jeg imidlertid optaget af en refleksion over, hvad 
det er for en type realisme, der bor i abstraktionen, og hvordan det spændingsfelt 
periodehistorisk influerer den modernistiske begrebsliggørelse af fotografiet. Allerede da 
mediet blev udviklet i 1830erne bragte det en ny form for billede til verden – et billede 
der tilsyneladende aftegnede virkeligheden, som med en naturens blyant, som William 
Henry Fox Talbot berømt omtalte den fotografiske afbildningsproces. Fotografiet kunne 
vise eller rettere afbilde verden på en måde, som ikke var set før. Virkningen og 
betydningen af det tidlige fotografis nye billedtyper, har kunsthistoriker Lars Kiel 
Bertelsen præcist formuleret: 
”Fotograferne afslørede med deres linser og glasplader en ny og tillokkende form for betydning. 
De afslørede, at der i den diffuse virkelighed gemmer sig et arsenal af betydninger, som blot 
venter på at blive samlet op. Denne betydning ligger imidlertid ikke i tingene selv, men i den 
opsamlende gestus – i fotografens blik. Det er blikket som er i stand til at udløse 
betydningseksplosionerne. Spørgsmålet om fotografiets fysisk-ontologiske status er af sekundær 
interesse: det primære er forståelsen af, at fotografiet skaber betingelsen for en ny måde at se på” 
(Bertelsen, 2000: 55).  
Bertelsen fremhæver i ovenstående citat, at fotografiet allerede i sit udgangspunkt blev 
opfattet som et medium, der kunne frembringe et andet eller et forskudt blik på verden, 
og kameraet blev opfattet som et redskab til at opsamle betydninger fra vores omverden, 
som vi enten normalt ikke ville lægge mærke til, eller som vores syn fysiologisk ikke ville 
kunne indfange. De tekniske egenskaber er en side af sagen, en anden er dette, at 
                                               
3 Det er i artiklen ”Rhétorique de l’image” fra 1964 (da. ”Billedets retorik”), at Barthes definerer begrebet 
om fotografiets virkelige uvirkelighed. Det velkendte argument hos Barthes er, at fotografiet skaber en ny 
kategori i tid og rum; det repræsenterer på samme tid et stedligt nærvær og en tidsmæssig forskydning, 
hvilket skaber en alogisk konjunktion mellem her og dengang: ”dets uvirkelighed skyldes her-faktoren, for 
fotografiet opleves aldrig som en illusion, det er på ingen måde tilstedeværelse, og man må slå af på det 
fotografiske billedes magiske karakter; og dets virkelighed skyldes haven-været-der-faktoren, for i ethvert 
fotografi finder man den altid forbavsende selvfølgelighed: sådan er det gået til: vi er da på mirakuløs vis i 
besiddelse af en virkelighed, som vi er afskærmet fra” (Barthes, 1980: 52).  
4 Den svenske fotohistoriker Jan Erik Lundström skelner mellem to hovedstrømninger i fotografiets teori; 
den esssentialistiske, der undersøger fotografiet fra et ontologisk udgangspunkt og den kontekstualistiske, 
der definerer mediet i relation til dets sociale, politiske og samfundsmæssige kontekst (Lundström, 1993).   
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fotografens handlende blik bliver afgørende for betydningsdannelsen og 
repræsentationen. Det er blikket, som er i stand til at udløse betydningseksplosionerne, 
som Bertelsen skriver. Netop når blikket via kameralinsen får øje på og fremhæver skjulte 
eller oversete detaljer eller sammenstiller genstande i billedets indramning kan nye 
sammenhænge blive synlige. Den opfattelse, som blev etableret i fotografiets barndom, at 
fotografiet som medium tilbyder en særlig adgang til den synlige verden, genoptog det 
moderne fotografi, hvilket jeg beskriver nærmere i kapitlet Ansatser. Ifølge det moderne 
fotografis udøvere tilbød kameraet en forskydning i synet på den foranderlige 
virkelighed, og heri ligger også kimen til opfattelsen af fotografiets abstrakte virkning; at 
fotografiet i sig rummer en dobbelthed af en virkelighedsnær gengivelse og en 
abstraktion. Den dualisme forblev central i genoptagelsen af det moderne fotografis 
strategier i efterkrigstidens formalistiske fotografi, hvilket jeg behandler i kapitlet I 
Krydsfeltet. Jeg isolerer imidlertid ikke disse overvejelser til dette kapitel, men lader den 
dobbelthed i det fotografiske billede være udgangspunkt for mine læsninger af Helmer-
Petersens fotografi gennem afhandlingens forskellige nedslag.   
Den sparsomme litteratur, der findes om Keld Helmer-Petersen, fremhæver 
denne dualistiske evne til at kombinere en rettethed mod verden med en abstrakt 
billedskabende evne. Finn Thrane skriver: ”This is what Keld Helmer-Petersens 
photography is like: intangible, but spiritual and firmly entranched in reality” (Thrane, 
2007: 15). Foreningen af abstraktion og referentialitet påpeger Mette Sandbye også, og 
hun pointerer, at der selv i de billeder, hvor et genkendeligt motiv er stort set opløst, er 
en ’støj’ fra verden derude (Sandbye, 2011). Tage Poulsen mener, at Helmer-Petersen på 
den ene side indoptager modernismens formsprog med rødder tilbage i den tidlige 
kubisme med det resultat, at hans fotografier får karakter af ”det abstrakte, der omskriver 
virkeligheden, fjerner sig fra den. Til tider så meget, at man kun lige netop kan genkende 
motivet. Billederne bliver genstandsløse, non-figurative” (Poulsen, 1990a: 32). På den 
anden side forholder Helmer-Petersen sig også til sin omverden og henter sin 
motivverden her: ”Helmer-Petersen peger på en verden rig på motiver, som ligger lige 
for vore fødder, upåagtet af de fleste. Et kaos, som han med sit kamera søger at bringe 
orden i” (ibid.: 35). Det er denne sammensmeltning af en praksis, der på den ene side 
tager udgangspunkt i motiver i den konkrete virkelighed og på den anden side løfter de 
motiver ud af kontekst og ofte forvandler dem til abstrakte billedkompositioner, der får 
Ingrid Fischer Jonge til at konkludere: ”Han skaber billeder, der rammer en balance 
mellem abstraktion og genkendeligt motiv, visualiseret i et organiseret univers” (Fischer 
Jonge, 1993: 9). Med andre ord er mit fokus på dualismen i Helmer-Petersens fotografi 
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ikke udtryk for en modlæsning eller en radikal anden læsning af Helmer-Petersens virke, 
men jeg bidrager inden for den allerede etablerede forståelsesramme med væsentlig ny 
viden på et teoretisk og kontekstuelt plan, som nuancerer, hvordan Helmer-Petersens 
fotografi kan betegnes og et væsentligt formål med afhandlingen er således at udvide 
forståelsen af den særlige måde, han kombinerer det formalistiske og det realistiske og 
betydningen heraf for den position, han indtog i efterkrigstidens fotografiske og 
kunstneriske tendenser.  
 Et nyere forsøg på at definere og fremskrive det abstrakte fotografis historie 
finder man hos den amerikanske fotohistoriker Lyle Rexer, der i bogen Edge of Vision fra 
2009 er optaget af det eksperimenterende og ikke-repræsenterende spor i fotografiets 
historie. Der ligger heri også en fotografihistoriografisk positionering, der handler om at 
fremhæve en bestemt type fotografisk billede, der er blevet skabt siden fotografiet blev 
opfundet, men hvis historie er blevet marginaliseret: den type fotografi, der orienterer sig 
mod mediespecifikke eksperimenter, opløsningen af fotografiets registrerende aspekter 
og fremmaningen af selvstændige billedverdener i fotografiet.5 Rexer definerer den type 
abstrakt fotografi, som tilbageholdende eller ikke-åbenbarende fotografi (undisclosed er 
den engelske term han anvender), og læser således den billeddannelse i opposition til en 
fotografisk praksis, der handler om at illustrere og dokumentere (Rexer, 2013: 11). Rexer 
fokuserer på de områder af fotografiets historie, hvor fotograferne har været optaget af 
fotografiet som et synsteknologisk udvidende medium, og et eksperimenterende og 
ekspressivt udtryksmiddel. Han tager afsæt i den ungarske kunstner, teoretiker og 
fotograf Lazslo Moholy-Nagys idé om fotografiet som et ’øje udenfor kroppen’, der kan 
se på en ny måde. Den tænkemåde gør det muligt at åbne op for dele af fotografiet, som 
den konventionelle fotohistorie, ifølge Rexer, har det med at overse:  
“the sense that photography is simultaneously an investigation of reality and of the means of 
investigating that reality. The emphasis can shift, of course, but photography is not a looking at 
or looking through but a looking with (ibid.:11). 
Her er vi tilbage ved det fotografiske blik som en særlig måde at tilgå verden på, som jeg 
også introducerede med Bertelsens førnævnte citat. Bertelsen betoner imidlertid, at det 
modernistiske fotografi etablerer det fotografiske blik som en trope, der i Bertelsens 
                                               
5 I den australske fotohistoriker Geoffrey Batchens nyere udgivelse om det kameraløse fotografi Emanations 
fra 2016, betoner han ligeledes nødvendigheden af at fremskrive den side af fotohistorien, som i hans optik 
har været negligeret og marginaliseret i den brede fotografihistorie (Batchen, 2016). Der er altså i disse år 
en interesse i at fremskrive og definere det abstrakte fotografi, hvilket også ses af eksempelvis det tyske 
tidsskrift Fotogeschichte, der i 2014 bragte et temanummer med titlen Abstrakte Fotografie, hvori en række 
artikler forsøger at bestemme det abstrakte fotografis epistemologi. 
 
 15 
optik får den konsekvens, at det analytiske fokus forskydes fra det fotografiske billede til 
den fotografiske akt, og dermed også til fotografen. Til forskel er fokus hos Rexer, at 
fotografiet på en og samme tid er en undersøgelse af virkeligheden og en undersøgelse af 
selve midlet til at udforske virkeligheden. Han udpeger med sine formuleringer og 
afgrænsninger af fotografiet som et undersøgende medium, et felt i fotografiet, der både 
reflekterer over mediet selv og over perceptionen af virkeligheden gennem fotografiet. 
Rexers position inddrager jeg særligt i min diskussion af Helmer-Petersens position i det 
tyske og amerikanske formalistiske efterkrigstidsfotografi i kapitlet I Krydsfeltet.   
 Det abstrakte er et diffust begreb i sig selv, og jeg foregiver ikke at kunne give en 
entydig definition af abstraktion i Helmer-Petersens fotografi. Ligesom det abstrakte er et 
flydende begreb, kan abstrakte virkninger fremkomme i forskellige former og grader i det 
fotografiske billede. Ethvert fotografi og hver enkelt fotograf arbejder med 
problematikken om abstraktion/realisme på en specifik måde, og man må derfor også 
spørge, hvad der kendetegner Helmer-Petersens sammentænkning af det 
virkelighedsnære og det abstrakte forstået som etableringen af en selvstændig 
billedverden? Hvordan kan den billedverden karakteriseres og hvad er det, der 
kendetegner netop Helmer-Petersens forhandling af fotografiets iboende dualisme? 
Helmer-Petersen arbejdede med det fulde spektrum af abstrakte udtryksmuligheder fra 
det kameraløse fotogram, der etablerer en selvstændig billedverden helt løsrevet fra et 
virkelighedsrepræsenterende niveau, til abstraktionen i det detaljerede nærstudium i et 
objekt, eller et fragment revet ud af arkitekturens eller naturens materialitet. Jeg finder i 
afhandlingen abstrakte virkninger, der synes at folde sig ud i et felt af dikotomier: på den 
ene side etablerer Helmer-Petersens fotografiske virke et system af orden, geometri, 
konstruktion, klarhed, præcision og enkelthed og på den anden side et felt af uorden, 
organiske former, tilfældighed, spontanitet og opløsning af form. De forskellige 
billedtyper repræsenterer variationer over temaet abstraktion og realisme og for at kunne 
betegne dem, anlægger jeg flere vinkler på Helmer-Petersens virke. Mine betragtninger 
om abstraktion og realisme indbefatter divergerende teoretiske udgangspunkter, der 
bevæger sig fra det moderne fotografis teoretisering hos blandt andre Moholy-Nagy over 
overvejelser om fotografiets konkretistiske egenskaber i modernistisk kontekst til en 
nyere forståelseshorisont med introduktionen af rytme som et æstetisk, sociologisk og 
fænomenologisk begreb, som det defineres af henholdsvis den amerikanske 
litteraturhistoriker Caroline Levine og den franske filosof og sociolog Henri Lefebvre.    
 Moholy-Nagys definition af fotografiet som et synsudvidende redskab og 
eksperimenterende billedskabende medium indtager en væsentlig plads i afhandlingen. 
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Det skyldes, at han som figur og tænker kan betragtes som en brobygger mellem den 
historiske avantgarde knyttet til Bauhaus og det konstruktivistiske idégrundlag og så de 
tendenser, der tegner genoptagelsen af de avantgardistiske strategier i efterkrigstidens 
fotografi. Moholy-Nagy udviklede sit fototeoretiske program fra 1920’erne og frem til 
midt 1940’erne, hvor hans sidste bog Vision in Motion blev udgivet posthumt i 1947. Den 
udvikling i hans tænkning fra det tyske Bauhaus til den amerikanske arvtager Institute of 
Design kan siges at bygge bro mellem de to modernismefaser, jeg opererer med i 
afhandlingen; det moderne fotografis etablering i 1920’erne og efterkrigstidens 
modernisme som den formuleres primært i USA og Tyskland. 
 Helmer-Petersen delte opmærksomheden på Bauhaus og den konstruktivistiske 
arv med kunstnerne omkring gruppen Linien II, og jeg undersøger i kapitlet Konkrete og 
konstruktive tendenser fotografiets relation til den konkrete kunst. Her udvider jeg 
betegnelsen af den fotografiske praksis med overvejelser om fotografiet som et 
konkretkunstnerisk medium. Konkretkunst defineres overordnet som en non-figurativ 
billedtype, der afskærer enhver tilknytning til en genkendelig virkelighed. I min 
formalistiske analyse af det fotografiske som konkretkunst forholder jeg mig til den 
kunsthistoriske definition, men jeg inddrager også den tyske fotograf og teoretiker 
Gottfried Jägers definition af konkret fotografi, som han formulerede begrebet fra 
slutningen af 1990’erne. Jägers definition foranlediger en diskussion af, hvorvidt Helmer-
Petersens fotografi kan opfattes som konkret fotografi, når der er tale om varierende 
grader af en eller anden form for virkelighedsreferentialitet? Det være sig indeksikalt i 
form af aftrykket af noget foran linsen eller ikonografisk i form af en afbildning af 
faktiske motiver, så de fremstår genkendelige i billedfladen. Med afsæt i Jägers definition 
argumenterer jeg for et konkretistisk ansporet blik i Helmer-Petersens fotografiske 
transformation af det faktiske til billede, og jeg diskuterer, hvilken plads realismen har i 
en sådan billedkategori.  
 Man kunne på den anden side også hævde, at der i den billedtype Helmer-
Petersen skaber, er tale om æstetiserede fragmenter af den hverdagslige tingsverden og 
det urbane miljø, løsrevet og distanceret fra det levede liv i en grad, så der bliver tale om 
ren formalisme og stilistik. Det vil jeg antage afhænger af den sensibilitet, fotografen 
møder sin omverden med, og jeg argumenterer i afhandlingen for, at Helmer-Petersens 
fotografi – partikulært i efterkrigstiden – kan læses som udtryk for en rytmisk sensibilitet. 
Jeg knytter i kapitlet Rytmeanalytikeren dette til en indoptagelse af jazzmusik i aflæsningen 
og transformationen af den erfarede virkelighed til billede. Den form for musisk-visuel 
sensibilitet indskriver sig i en længere kunsthistorisk tradition blandt særligt malere, der 
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har søgt at omsætte erfaringen af jazzens synkoperede rytmiske fremstilling visuelt i 
maleriet. Her finder man igen tråde til den konstruktivistiske såvel som den neoplastiske 
kunst. I samme kapitel introducerer jeg imidlertid også en anden teoretisk vinkel på 
rytme i den visuelle tolkning af virkeligheden. Netop fordi jeg er interesseret i at definere 
dualismen mellem abstraktion og realisme i Helmer-Petersens fotografi, tager jeg rytme 
som et fænomenologisk og sociologisk begreb i anvendelse. Jeg kombinerer Caroline 
Levines nyformalistiske begrebsliggørelse af rytme som et ordnende princip i Forms. 
Whole, Rhythm, Hierarchy, Network fra 2015 med Henri Lefebvres udvikling af 
rytmeanalysen som en ny videnskab i Elements de Rythmanalyse fra 1992. Som en del af 
rytmeanalysen udvikler Lefebvre figuren rytmeanalytikeren, som specifikt forholder sig til 
den urbane dimension. Der er tale om en figur, som kan analysere og bidrage til en 
forståelse af livet i byen, og jeg foreslår at læse Helmer-Petersens urbane refleksioner 
som en rytmeanalytikers analyser. Det er en metodisk tilgang, der sjældent har været 
anvendt i foto- og kunsthistorien, og således tilbyder den en anden vinkel på spørgsmålet 
om forholdet mellem realisme og abstraktion, hvor de ikke opfattes som udtryk for 
dikotomiske repræsentationsformer, men kan opfattes som sammenslyngede dele af en 
helhed.  
GENTAGELSENS FORNYELSE – PERIODEHISTORISKE OVERVEJELSER 
Som nævnt indledningsvist følges det teoretisk/formalistiske spor af et periodehistorisk 
sigte, der har til formål at placere Helmer-Petersen i en national og international 
fotografi- og kunsthistorie. Jeg fremskriver kontekstualiseringen af Helmer-Petersens 
praksis i lyset af min karakteristik af sammenvævningen af det realistiske og abstrakte.  
 I feltet af abstrakt, formalistisk fotografi i Danmark er Helmer-Petersen en 
uomgængelig figur. Han markerede sig fra midten af 1940’erne som en visionær fornyer 
af fotografiet i dansk kontekst ved at trække internationale tendenser fra moderne 
fotografi, arkitektur og kunst ind i sit fotografiske billedsprog. Han begyndte at 
fotografere i 1938, da han fik det lille håndholdte Leica IIIc kamera i studentergave af sin 
mor.6 I 1948 fik han sit gennembrud med den for tiden særprægede og ukonventionelle 
farvefotografibog 122 Farvefotografier, som efterfølgende er blevet anerkendt som et 
pionerarbejde inden for farvefotografiet. Det var imidlertid ikke kun hans banebrydende 
arbejde med farvefotografiet, der adskilte ham fra de dominerende tendenser i dansk 
                                               
6 Helmer-Petersen voksede op i et borgerligt hjem. Faren var diplomat og morfaren var 
litteraturprofessoren Wilhelm Andersen, og hos ham blev han introduceret til filosofi, litteratur og kunst. 
Han ville egentlig være arkitekt og begyndte derfor som murerlærling i 1940 med henblik på dette. Hans 
nysproglige studentereksamen gav imidlertid ikke adgang til arkitektuddannelsen og han påbegyndte i 
stedet en uddannelse som boghandler og forlægger hos Thanning og Appel (Thrane, 1990: 27).  
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fotografi i tiden, men også hans eksperimenterende arbejde med det sort-hvide fotografi. 
Her var han også med til at sprænge grænserne for, hvad et fotografi kunne og skulle 
være. Han var autodidakt og studerede selv tekniske lærebøger, men vigtigst afprøvede 
han, nærmest manisk, i løbet af de første år kameraets muligheder.7 I løbet af sin karriere, 
der strakte sig over godt syv årtier, indtog Helmer-Petersen mange roller som og i 
tilknytning til hvervet som fotograf. 8  Han skabte sig en markant position i dansk 
fotografihistorie på tre fronter; som professionel arkitekturfotograf, som lektor i 
fotografi ved Kunstakademiets Arkitektskole, hvor han var ansat fra 1964-1990 og som 
kunstfotograf. Det var ikke muligt at leve af kunstnerisk fotografi i efterkrigstidens 
Danmark, og Helmer-Petersen åbnede derfor i 1954 sit eget atelier med speciale i 
arkitektur- og designfotografi (Jonge, 1993: 12). Som arkitekturfotograf har han 
fotograferet for størstedelen af de samtidige danske moderne arkitekter og designere; 
Jørn Utzon, Finn Juhl, Arne Jacobsen, Poul Kjærholm m.fl. Ved arkitektskolen har 
Helmer-Petersen som underviser i fotografi haft indflydelse på flere generationer af 
arkitekter, når det gælder forholdet mellem arkitektur og fotografi. På det 
kunstfotografiske område indtog Helmer-Petersen en særegen position i dansk fotografi 
og rykkede ved grænserne for, hvilken rolle fotografiet kunne indtage i kunsten og i 
bredere optik i samfundet. 
Jeg bygger analyserne i afhandlingen på den antagelse, at Helmer-Petersens 
fotografiske standpunkt er udtryk for en kompleks position imellem kunsthistoriske 
kategoriseringer, genrer og kunstarter. Jeg læser i forlængelse af dette Helmer-Petersen 
ind i de kunst- og fotografihistoriske bevægelser og tendenser i efterkrigstiden, som på 
forskellige måder genoptog og videreudviklede idéer og æstetiske strategier fra 1920’ernes 
avantgardebevægelser. I afhandlingen fokuserer jeg på den konstruktivistiske arv fra 
Bauhaus og forfølger denne i Helmer-Petersens relation til de danske konkretkunstnere, 
samt betydningen af hans ophold ved Institute of Design i Chicago i 1950/51, som 
Moholy-Nagy havde grundlagt som det nye Bauhaus i 1937. Jeg belyser således både den 
hjemlige kontekst og trækker tråde til de primært tyske og amerikanske sammenhænge. 
Mit formål med at fokusere på de periodemæssige kontekster er at udvide forståelsen af 
hans position i efterkrigstidens kunst- og fotografihistoriske bevægelser. Mit fokus er her 
det tværæstetiske og eksperimentelle, som jeg primært forholder mig til på et formalistisk 
niveau. Jeg diskuterer dog også løbende, hvordan tidens idéer om kunstens demokratiske 
                                               
7 Alene i de to første år han fotograferede fra 1938-1940, optog han omkring 1600 billeder. I dag kan disse 
sammen med majoriteten af resten af hans negativer og diapositiver ses online på Det Kgl. Biblioteks 
hjemmeside.   
8 Se appendiks 2 for biografi på Helmer-Petersen. 
 19 
potentiale og fotografiet som et redskab til samtidsanalyse ligger som en understrøm i 
Helmer-Petersens virke. Jeg argumenterer i den forstand for, at Helmer-Petersen indtager 
en kontrastfuld position i fotografiet, hvor han på modernistisk vis er optaget af det 
specifikt fotografiske og fotografiets særegne egenskaber på den ene side. På den anden 
side nedbryder han i dele af sit virke det mediespecifikke og arbejder med fotografiet som 
grafik, og udtrykker i det hele taget i efterkrigstiden et ønske om at overskride opfattelsen 
af kunstarterne som distinkte og isolerede udtryksformer. Det kommer blandt andet også 
til udtryk ved hans arbejde i tegning, collage og ikke mindst filmmediet, hvor han 
arbejder med en række af de samme æstetiske problematikker som i fotografiet, hvilket 
jeg særligt forholder mig til i kapitlet Tilblivelser. Heri udfolder jeg betydningen af Helmer-
Petersens ophold ved Institute of Design som både underviser og studerende. I samme 
kapitel forholder jeg mig også til, hvordan det tværæstetiske afsætter sig i en række 
(kunst)pædagogiske initiativer i 1950’erne udsprunget af opholdet ved skolen.    
Internationalt blev Helmer-Petersen genopdaget i midten af 2000’erne, da den 
britiske fotograf Martin Parr blev opmærksom på 122 Farvefotografier og inddrog den i The 
Photobook: a History, vol. II (2006). Det affødte stor international interesse for Helmer-
Petersens arbejde, og først sent i livet blev han således for alvor del af et internationalt 
kunstfotografisk marked, da han blev indlemmet i det britiske galleri, Rocket Gallery. Da 
Helmer-Petersen i 2007 udgav en stor retrospektiv bog, der samlede værker fra 1941 til 
1995 blev den også del af den internationale genopdagelse af Helmer-Petersens virke og 
er i dag ligesom 122 Farvefotografier svær at opstøve. Den sene internationale reception 
byggede på fortællingen om den skjulte perle, der trækkes frem i lyset, og Helmer-
Petersen blev omtalt som ”den sovende kæmpe” i The British Journal of Photography (Smyth, 
2007) eller ”den bedste fotograf du har aldrig har hørt om” som en leder i Creative Review 
fastslog (Sinclair, 2007). Det var i særdeleshed Helmer-Petersens farvefotografiske bedrift 
i 1940’erne, der gav ham denne genkomst på det internationale fotografimarked, og det 
er fortsat 122 Farvefotografier, der er omdrejningspunktet i de internationale artikler, der 
skrives om Helmer-Petersen i dag.9 Jeg behandler Helmer-Petersens farvefotografiske 
æstetik i kapitlet Farvefotografisk frontløber og inddrager i den forbindelse også 122 
Farvefotografier. Jeg læser imidlertid bogen ind i en bredere farvefotografihistorisk kontekst 
og mere specifikt som del af et radikalt farveæstetisk program, Helmer-Petersen 
formulerede på skrift i 1952 i bogen Colour before the Camera. Farvefotografiet inddrages 
                                               
9 Af nylige udgivelser kan nævnes Mattias Lundblad, ”Keld Helmer-Petersen, en pionjär i färg” in VERK, 
publiceret 28.10.2018 på https://www.verktidskrift.se/keld-helmer-petersen og Luca Torelli, ”Camera 
Abstractions” in XIBT Contemporary Art Magazine, publiceret september 2018: 
http://www.xibtmagazine.com/en/2018/09/camera-abstractions-keld-helmer-petersen/.  
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således som et element i afhandlingens ambition om at udvide og nuancere opfattelsen af 
Helmer-Petersen som formalist og modernistisk fotograf gennem en indkredsning af det 
fotografiske formsprog i spændingsfeltet mellem formalisme og realisme.    
Nu har jeg flere gange nævnt, at jeg læser Helmer-Petersens praksis ind i 
efterkrigstidens genoptagelse af mellemkrigstidens moderne fotografiske strategier, og 
det rejser en række spørgsmål om historiesyn og gentagelse. I dansk kontekst har 
kulturhistoriker Tania Ørum i sin læsning af den danske tresseravantgarde lagt vægt på, at 
den repræsenterer en bevidst genoptagelse af den historiske avantgardetradition. Der er i 
Ørums optik ikke tale om en passiv gentagelse, men derimod om en aktiv genopdagelse 
af forgængerne. Aktiv i den forstand, at ”det er i kraft af aktiviteter, tresserkunstnerne 
selv er i gang med, at de får øje på tidligere projekter, de kan genkende” (Ørum, 2009: 
20). Ørum påpeger, at man må gøre op med et lineært historiefilosofisk perspektiv på 
avantgardetraditionen, hvor nyhedsværdi og chokeffekt sættes i centrum, hvorefter 
efterfølgende tendenser kan afskrives som rene gentagelser. ”En sådan lineær forståelse 
er næppe holdbar hverken i forhold til den såkaldt historiske avantgarde eller 
efterkrigstidsavantgarderne, der langt mere dækkende kan beskrives som et net- eller 
fletværk af usamtidige, heterogene formationer og enkeltpersoner”, som hun skriver 
(ibid.). 10  Mens Ørum belyser 1960’ernes danske avantgardebevægelser, fokuserer 
kunsthistoriker Jens Tang Kristensen på efterkrigstidens avantgarde, men på lignende vis 
reviderer han i sin analyse af kunstnergruppen Linien II opfattelsen af 
konkretkunstnerne. Kristensen forholder sig her til genoptagelsen af de historiske 
avantgardebevægelser som en aktiv genformulering og læser det i ind i en socialhistorisk 
ramme (Kristensen, 2014). Jeg læser Helmer-Petersens ståsted i det modernistiske 
fotografis historie inspireret af både Ørum og Kristensens tilgange til henholdsvis 
tresseravantgarden og efterkrigstidsavantgarden, som aktivt fortolkende genoptagelser af 
tidligere avantgardebevægelser; som bevægelser med iboende modsatrettede og 
flerfoldige retninger i sig. Efterkrigstidens formalistiske fotografi er af blandt andre Hal 
Foster og Abigail Solomon-Godeau blevet beskyldt for at være en tom stilistisk 
gentagelse af 1920’ernes radikale og socialt revolutionære fotografi (Foster, 2006 og 
Solomon-Godeau, 1991). Læser man Helmer-Petersen ind i den forståelsesramme, kan 
man indvende, at det fotografiske sprog, han udvikler fra midten af 1940’erne, blot 
                                               
10Ørum henviser her til Hal Foster, der kritiserer Peter Bürgers avantgardedefinition for at afvise 
efterkrigstidens avantgardebevægelser som ren gentagelse af den revolutionære historiske avantgarde. Frem 
for passiv gentagelse opfatter Foster det som aktiv videreførelse. Foster hævder, at det først er 
neoavantgarden (den første fra starten af 1960’erne og den anden fra midten af årtiet), der udfolder den 
kritik af kunstens konventioner og kunstinstitutionen, som den historiske avantgarde påbegyndte (Ørum, 
2009: 19). 
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parafraserer en type fotografi, der blev skabt 20-30 år tidligere uden at tilføje noget 
væsentligt nyt. Jeg argumenterer i afhandlingen for, at det fotografiske formsprog hos 
Helmer-Petersen er båret af en høj grad af samtidighed, og at genoptagelsen af stiltræk 
fra den historiske avantgarde åbner for elementer af en modernitetsrefleksion, som 
knytter sig til den historiske samtid, Helmer-Petersen arbejdede i. Den formalistiske 
læsning er i centrum i afhandlingen, men jeg inddrager også i mindre omfang 
samfundsmæssige aspekter i forlængelse af mine overvejelser om en virkelighedsnær 
formalisme. Her lader jeg mig inspirere af blandt andre Kristensens socialhistoriske 
læsning af Linien II. Uden at introducere en egentlig socialhistorisk læsning af Helmer-
Petersens praksis diskuterer jeg hans relation til de demokratiske, hverdagslige og 
politiske dimensioner af konkretkunstnernes virke. Jeg argumenterer for, at grænsefladen 
til det konkretkunstneriske ikke kun skal findes i det rent formalistiske og stilistiske, men 
også strækker sig ind i et dybere ideologisk felt. Dette knytter jeg til inspirationen fra 
Bauhaus-skolens idealistiske tankesæt om det politiske potentiale i sammenbindingen af 
kunst, teknologi og liv, som Helmer-Petersen praktisk blev introduceret til i den 
amerikanske version ved Institute of Design. 
Jeg reflekterer undervejs kritisk over, hvordan fotografiets modernisme er blevet 
skrevet og kanoniseret i fotografihistorien. Den amerikanske kunsthistoriker Andy 
Grundberg skriver om udstillingen Abstraction in Photography på Museum of Modern Art i 
New York i 1951:  
”The checklist to the Modern’s exhibition ”Abstraction in Photography” reveals how widespread 
the abstractionist style had become by as early as 1951, but it conceals an underlying division 
between those art photographers working in the lineage of Stieglitz’s Equivalent theory – in 
essence, the American strain of modernism in photography – and those indebted to the practice 
and theory of European modernism, as derived from the Russian Constructivists and elaborated 
at the German Bauhaus. For in fact there were two modernisms at work in photography in the 
aftermath of World War II, and of these two movements the European was to prove at least as 
influential in the formulation of the claims that photography was an art equal to the older, more 
firmly established visual arts” (Grundberg, 1987: 26).  
Den skillelinje mellem en amerikansk og en europæisk modernisme, som Grundberg her 
optegner, giver et billede af de store linjer, og distinktionen er ofte blevet fremhævet i 
fotografiets historiografi. Men når man bevæger sig på et lokalt niveau med fokus på en 
dansk fotografs virke, der havde føletråde i det amerikanske såvel som det europæiske 
fotografi, bliver det imidlertid tydeligt, at skillelinjerne er mere mudrede, og i tilfældet 
med Helmer-Petersen arbejder jeg ud fra den tese, at de to positioner smelter sammen 
eller kombineres til en tredje position. Jeg introducerer de nye idéer i det moderne 
fotografi i 1920’erne med en vis detaljeringsgrad, fordi de modsatrettede bevægelser, der 
definerer det moderne fotografi, og i særdeleshed forskellen mellem det amerikanske og 
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det europæiske, har betydning for efterkrigstidens genoptagelse og forvaltning af arven 
fra det moderne fotografi i henholdsvis USA og Europa. Den fotografiske modernismes 
historie er primært blevet skrevet fra amerikansk, tysk, fransk og i en vis udstrækning 
russisk perspektiv. Endvidere har fokus været centreret omkring de store byer: New 
York, Berlin, Paris og Moskva. Når det mere specifikt gælder efterkrigstidens 
formalistiske fotografi, er det amerikanske perspektiv dominerende. Det er i vid 
udstrækning fra amerikanske institutioner som MoMA, at modernismen i fotografiet er 
blevet defineret og historien skrevet. I den britiske fotograf og fotohistoriker Gerry 
Badgers optik i en sådan grad, at europæisk efterkrigsfotografi må betegnes som en godt 
skjult hemmelighed sammenlignet med den amerikanske (Badger, 2007: 9).  
Som modvægt til den kanoniserede modernismefortælling i fotografiets historie 
kan Helmer-Petersens position tilbyde et dansk perspektiv i form af de mange tekster, 
han skrev fra midten af 1940’erne og frem, hvori han æstetikteoretisk reflekterer over 
fotografiet som kunstnerisk udtryksmiddel og kritisk forholder sig til fotografiets status 
og rolle i samfundet - og i fotografimiljøet. Det er kendt, at Helmer-Petersen skrev en 
række artikler i begyndelsen af 1950’erne, men hans arkiv og samtidige tidsskrifter viser, 
at omfanget af hans tekstproduktion var større end hidtil kendt. Jeg inddrager således i 
vid udstrækning hans egne formuleringer som repræsentant for en teoretisk stemme på 
fotografiets område i en periode, hvor få skrev om fotografiets æstetiske potentiale i 
Danmark. Jeg henviser både til publicerede artikler og en lang række upublicerede 
manuskripter, der kan nuancere Helmer-Petersens indplacering i dansk fotografi- og 
kunsthistorie. Indsigten i hans tænkning kan samtidig udvide forståelsen af de 
overvejelser om fotografiets æstetiske og kunstneriske formsprog, som lå til grund for 
den visuelle udtryksform, han udviklede i efterkrigstiden. 
 I internationalt perspektiv bidrager afhandlingen med et lokalt historisk snit, der 
fremskriver det moderne fotografis historie og status fra et dansk udgangspunkt. 
Herhjemme har fotografihistoriker Mette Kia Krabbe Meyer kortlagt fremkomsten af en 
tidlig modernisme ved reklamefirmaet Jonals Co., der inspireret af særligt de tyske 
moderne billedtyper bragte en ny billedbevidsthed og en radikal anden fotografisk stil til 
Danmark i slutningen af 1920’erne og op gennem 1930’erne (Krabbe Meyer, 2004b). 
Men udviklingen fra mellemkrigstidens moderne fotografi til efterkrigstidens 
modernistiske tendenser i fotografiet er i dansk sammenhæng stort set ubeskrevet, og 
uden at nærværende afhandling har til formål at definere dansk modernistisk 
efterkrigsfotografi, kortlægger den med udgangspunkt i Helmer-Petersens praksis en del 
af et kapitel i dansk fotografihistorie, som ikke tidligere har været beskrevet indgående. 
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Jeg inspireres her af den svenske fotografihistoriker Anna Tellgrens historiske analyse af 
det svenske efterkrigsfotografi med grupperne De Unga og Tio Fotografer, der formede det 
svenske formalistiske fotografi (Tellgren, 1997). Her tegner hun gennem 
forbindelseslinjerne til de internationale strømninger et billede af det partikulært svenske 
eller skandinaviske fotografi i perioden. Nærværende afhandling har ikke samme brede 
karakter som Tellgrens, eftersom omdrejningspunktet er en beskrivelse og definition af 
Helmer-Petersens praksis, men bidrager dog til en forståelse af det modernistiske 
fotografis fremkomst i Danmark i efterkrigsårene, hvor udsynet til de internationale 
bevægelser i fotografihistorien såvel som kunsthistorien var afgørende i et lille land, hvor 
få isolerede figurer beskæftigede sig med et eksperimentelt, abstrakt og formalistisk 
fotografi.    
 Mens fotografiets relation til kunstverdenen og avantgardebevægelser fra 
1960’erne og frem er velbeskrevet også i dansk sammenhæng i form af det konceptuelle 
og snapshotæstetiske fotografi, er 1950’ernes fotografiske tendenser inden for det 
abstrakt formalistiske felt, som nævnt, hidtil stort set er blevet forbigået i Danmark. Det 
gælder imidlertid ikke kun fotografihistorien, men også i kunsthistorien, hvor fokus i 
dansk sammenhæng hidtil overvejende har fokuseret på perioden frem til Anden 
Verdenskrig eller perioden fra 1960’erne og i mindre grad på efterkrigstiden. Inden for de 
seneste ti år har man imidlertid i en række danske forskningsprojekter kunnet finde en 
stigende interesse i efterkrigstidens kunstbevægelser, kunstnere og kunstnergrupper (det 
gælder eksempelvis Anne Gregersen, 2015, Jens Tang Kristensen, 2014, Vibeke Petersen 
Gether, 2016, Kira Kofoed, 2013, Karen Westphal Eriksen, 2014). Det er denne række af 
forskningsprojekter og opmærksomhed på efterkrigstiden nærværende afhandling 
indskriver sig i og bidrager til at udvide med et fotohistorisk perspektiv.  
AFHANDLINGENS STRUKTUR OG OPBYGNING  
Afhandlingen fordeler sig over otte kapitler, der periodemæssigt strækker sig fra 
1940’erne i afhandlingens første kapitel Ansatser til 1960’erne i det sidste Grænseflader. Der 
er dog ikke tale om en streng kronologisk opbygning i de mellemliggende kapitler, da de 
snarere formulerer en række tilgange og perspektiver på Helmer-Petersens kunstneriske 
praksis i 1950’erne.  
 Kapitlet Ansatser introducerer Helmer-Petersens fotografiske dannelsesår gennem 
en række analyser med fokus på indflydelsen fra det moderne fotografis æstetik og den 
danske amatørfotografiske scene. I det efterfølgende kapitel, Konkrete og konstruktive 
tendenser, behandler jeg forbindelseslinjerne til kunstnergruppen Linien II, og diskuterer 
konkretkunstneriske tendenser i Helmer-Petersens fotografi i de sene 1940’ere og tidlige 
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1950’ere. I kapitlet Tilblivelser forskyder jeg fokus fra den danske kontekst til den 
amerikanske og udfolder de æstetiske og pædagogiske indsigter, Helmer-Petersens 
ophold ved Institute of Design i Chicago gav. I kapitlet I Krydsfeltet uddyber jeg læsningen 
af Helmer-Petersen i international kontekst med en indplacering og diskussion af hans 
position i lyset af det amerikanske formalistiske fotografi ved Institute of Design og den 
tyske bevægelse Subjektive Fotografie.  
De efterfølgende fire kapitler nærlæser ud fra fire forskellige fokuspunkter en 
række serier, værker og udstillinger. I Rytmeanalytikeren behandler jeg Helmer-Petersens 
grafiske fotografi fra 1950’erne ud fra et rytmeanalytisk synspunkt kombineret med 
overvejelser om jazzens indflydelse på det visuelle formsprog. Dernæst analyserer jeg i 
kapitlet Det enkles skrift kalligrafiens og tachismens indflydelse på fotografier og 
tuschtegninger fra 1950’erne, hvorefter jeg i kapitlet Farvefotografisk frontløber behandler 
den farvefotografiske æstetik. Her trækker jeg igen på rytmebegreber, såvel som 
samtidige opfattelser af farvens realisme og abstraktion som grundlag for min analyse af 
Helmer-Petersens farvefotografi i 1940’erne og 1950’erne. Endelig behandler jeg i 
Grænseflader det tværkunstneriske samarbejde, Helmer-Petersen og Kjærholm udviklede i 
relation til udstillingsmediet. Mere specifikt analyseres den fælles udstilling Strukturer med 
henblik på at belyse udvekslingen mellem fotografi og møbeldesign som en art 
grundforskning i materialets, stoffets og fladens karakter.  
Eftersom der med afhandlingen er tale om det første dybdegående studium i 
Helmer-Petersens fotografi, er store dele af afhandlingen afdækning og kortlægning af 
forbindelseslinjer, aktiviteter, samarbejder, udgivelser mv. som kun har været overfladisk 
eller slet ikke beskrevet hidtil. Jeg fremdrager således sideløbende med analyser af mere 
kendte værker og værkserier en række mindre kendte eller upublicerede fotografier, 
tegninger og collager til at nuancere og udvide billedet af Helmer-Petersens praksis i den 
behandlede periode. Negativer og diapositiver betragter jeg i afhandlingen primært som 
redskaber til indsigt i arbejdsmetode og proces. Det særlige ved et fotografarkiv er, 
hvilken status man skal tilkende forskellige versioner af det enkelte billede. Har negativet 
karakter af skitse eller billedets original? Og hvordan skal man forholde sig til 
prøveprints mv.? Hvornår bliver det fotografiske billede til, spørger Geoffrey Batchen og 
fortsætter: er det, når udløserknappen trykkes ned, når kopien fremkaldes i 
mørkekammeret eller afhængigt af den kontekst, det vises i? (Batchen, 2002: 83). Det har 
betydning for, hvordan man læser billedet - og hvilken betydning det kan tillægges, og 
disse overvejelser gør sig også gældende i analyser af negativ- og kontaktkopimateriale. 
Jeg inkluderer refleksioner over arbejdsprocesser i mørkekammeret i de tilfælde, hvor 
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sammenstillingen af negativ og færdig kopi tydeliggør æstetiske og metodologiske 
principper. Det gælder også indsigt i selve den fotografiske akt, i optagelsesøjeblikket, 
hvor negativer og kontaktkopier giver indtryk af den processuelle tilgang til motiverne.  
Her fokuserer jeg særligt på de principper om serialitet, indramning og udsnit, som kan 
udledes af materialet.  
Jeg præsenterer en række vinkler på Helmer-Petersens virke i afhandlingen, som 
alle har fokus på den kunstneriske produktion og praksis. Det betyder, at jeg i vid 
udstrækning har valgt at udelade hans arkitekturfotografiske karriere. Helmer-Petersen 
holdt selv det kunstneriske og det professionelle skarpt adskilt, hvilket blandt andet kom 
til udtryk i et interview i 2007, hvor han til fotografen Martin Parr begrundede at 
udvalget til hans monografi ikke inkluderede hans arkitekturfotografi med, at 
kunstfotografiet var hans personlige udtryk, arkitekturfotografiet var strengt professionelt 
(Parr, 2007: 277). Det er naturligvis ikke ensbetydende med, at de to felter ikke har 
berøringsflader, og grænserne er mere flydende, når det kommer til indflydelse fra det 
ene felt til det andet, end Helmer-Petersen giver indtryk af i interviewet. Fornemmelsen 
for det arkitektoniske rum og interessen for arkitektur har haft afgørende betydning for 
det formsprog, Helmer-Petersen udviklede. Jeg er her på linje med professor i 
fotografistudier Mette Sandbyes fortolkning, hvor hun konkluderer, at arbejdet som 
arkitekturfotograf har sat sine spor i Helmer-Petersens kunstneriske arbejde. Hun skriver 
således i en anmeldelse fra 2005: ”denne evne til at sanse og formidle en bygningskrop 
fra helhedens prægnans og fylde til detaljens intime hvisken har han hele vejen igennem 
taget med i sin egen kunstneriske produktion” (Sandbye, 2005). Dermed indikerer jeg 
også, at jeg tilkender arkitekturens formsprog en væsentlig rolle i Helmer-Petersens 
kunstneriske fotografi og mere specifikt den moderne arkitekturs betydning for 
undersøgelsen af den enkle form og konstruktion i hans fotografi fra begyndelsen af 
1940’erne og omtrent et tiår frem. Jeg baserer således min afgrænsning på den opfattelse, 
at der er forskel på den bestilte opgave, hvor fotografen har til hensigt at fortolke og 
skildre et arkitektonisk værk i dets helhed og i en eller anden form for overensstemmelse 
med bygningens idé, og så den subjektive læsning af en specifik arkitektonisk form og 
dens værdi som billedelement. Ofte er der i Helmer-Petersens kunstneriske virke tale om 
billeder af fragmenter af en bygning med fokus på former, kurver, linjer og teksturer 
løsrevet fra bygningens helhed. At jeg har valgt at afgrænse feltet til den kunstneriske side 
af hans virke hænger sammen med ønsket om at kortlægge og diskutere de 
fotografiæstetiske principper, som Helmer-Petersen repræsenterer og udvikler i relation 
til kunstneriske strømninger. Flere gange i løbet af 1950’erne refererer Helmer-Petersen 
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til et citat af den britiske digter Herbert Read, der sagde, at verden er hjemsøgt af 
betydningsfulde former. I afhandlingen er jeg på sporet af, hvordan Helmer-Petersen gav 
den ’hjemsøgte verden’ liv i sine fotografier i grænsefeltet mellem den genkendelige, 
virkelighedsbårne repræsentation og den uafgørlige, abstrakte virkning.   
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KAPITEL 1  
ANSATSER  
 
 
“Kapitel 1 i hvilket jeg opdager det fotografiske billedes skønhed og beslutter mig for at opløse 
det. Bliver besat af en billedskabende ånd. Genkender den i tidens fotografibøger såsom Paul 
Wolff, Renger-Patzsch, US Camera Annual” (Helmer-Petersen, upubliceret, notesbog, u.dat.). 
Da Helmer-Petersen i 1938 fik sit første kamera, meldte trangen sig hurtigt til at skabe 
billeder med det fotografiske medium. Han omtaler i tilbageblik de første års afsøgning af 
mediets muligheder som en besættelse (ibid.), og alene de ca. 1600 negativer fra perioden 
1938-1940 vidner om, at kameraet hurtigt bliver Helmer-Petersens faste følgesvend. Fra 
de formative år i 1940’erne foreligger udover flere tusinde negativer og diapositiver 30 
Leica-fotoalbum, hvori Helmer-Petersen har indklæbet 2-3 kontaktkopier på hver side. I 
begyndelsen fik han negativerne fremkaldt ved fotohandleren, men i løbet af 1940’erne 
anskaffede han sig sit eget mørkekammerudstyr, hvilket ifølge fotohistoriker Finn Thrane 
afsætter sig spor i form af en øget negativproduktion, men samtidig en styrket bevidsthed 
om selektion af billeder til Leica-album og kontaktkopimapper  (Thrane 1990: 27).11 Som 
Thrane også har fremhævet er de første to års fotografier præget af konventionelle 
panoramiske landskabsfotografier og totaloptagelser af storslået arkitektur optaget i 
Nordsjælland og på ferier med familien til Frankrig og England (Thrane, 1990: 26). Ikke 
kun landskabsgenren, men alle genrer blev udforsket og undersøgt i de første år og 
negativsamlingen rummer således et stort antal portrætter, opstillede 
genstandsfotografier, dokumentaroptagelser fra Nørrebro og havnemiljøer i København.  
Allerede fra 1940 viser Leica-albummene imidlertid ansatser til en bevægelse væk 
fra det repræsenterende fotografi mod et tiltagende formorienteret udtryk, hvilket 
afsætter sig spor i de motiver Helmer-Petersen i stigende grad udser sig. Han begynder at 
fotografere trappernes zigzagmønstre, lave næroptagelser af detaljer i facader eller 
bygningskonstruktioner og byggematerialer med klar inspiration fra 1920’ernes æstetiske 
program Neue Sachlichkeit – den nye saglighed. Thrane argumenterer for, at Helmer-
Petersen i starten af 1940’erne kunne forstå og omsætte den ny sagligheds idéer på grund 
af hans generelle forståelse for og opmærksomhed på de nye abstrakte takter, der var 
kommet til Danmark under indflydelse af Bauhaus og repræsenteret af malere som Ejler 
                                               
11 Thrane henviser i denne forbindelse til fire kontaktkopimapper, som i alt dækker perioden 1947-1958.  
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Bille og Preben Hornung (Thrane, 2007: 12).12 Negativarkivet og Leica-albummene er 
frugtbare kilder til at belyse Helmer-Petersens kunstneriske udvikling, og jeg analyserer 
på baggrund af det store billedmateriale heri betydningen af 1920’ernes fotografiske 
avantgarde. Jeg forankrer i forlængelse heraf flere af de metodologiske og æstetiske 
principper, der bliver grundlæggende i Helmer-Petersens kunstneriske fotografi i denne 
periode med inspiration fra netop Neue Sachlichkeit, Bauhaus og det amerikanske 
Straight Photography. Det er velkendt viden, at Helmer-Petersen hentede inspiration i 
netop disse bevægelser i det moderne fotografi, men billedet af Helmer-Petersens 
position i dansk fotografi i 1940’erne nuancerer jeg ved at inddrage samtidige danske 
fotografihistoriske kilder. Derfor diskuterer jeg også Helmer-Petersens kortvarige 
engagement i Danske Kamera Piktorialister og hans bidrag til magasinet Mandens Blad.  
Første del af kapitlet har til hensigt at introducere de fotografihistoriske 
forudsætninger for det æstetiske formsprog, Helmer-Petersen udvikler i de formative år 
af sin karriere med en kort gennemgang af de positioner og nytænkninger af det 
fotografiske billede, som en række toneangivende fotografer og kunstnere introducerede i 
1920’erne. Jeg opholder mig her hovedsageligt ved den tyske og den amerikanske 
tradition, da det er heri Helmer-Petersen primært henter sin inspiration. I anden del af 
kapitlet udfolder jeg gennem en række læsninger af både materiale fra Leica-albummene 
og samtidige artikler af Helmer-Petersen, det billedsyn og fotografiske blik Helmer-
Petersen udvikler i perioden. 
NYE VISIONER I FOTOGRAFIET 
Den fotografiske æstetik og praksis, som Keld Helmer-Petersen bliver en del af under og 
i særlig grad efter Anden Verdenskrig, har æstetisk og ideologisk afsæt i det moderne 
fotografi, der etableres internationalt fra årene omkring Første Verdenskrig og udbredes 
og cementeres i løbet af 1920’erne. I denne periode formuleres en række parallelle 
fotografiske strømninger sideløbende i USA og Europa.13 Udviklingen af det moderne 
fotografi på netop dette historiske tidspunkt har rødder i både teknologiske, 
                                               
12 Jeg bygger i analysen af Helmer-Petersens formative år videre på indsigter fra både Thrane og Hvalsøe, 
der begge med grundlag i arkivstudier har studeret Helmer-Petersens formative år. Disse studier udgør et 
fundament for min videre kontekstualisering og analyse af Helmer-Petersens ansatser til et modernistisk 
formsprog i 1940’erne (Thrane, 1990 og 2007, Hvalsøe, 2014). 
13 Historiografien har haft tendens til at fokusere på USA, Tyskland, Rusland og Frankrig i beskrivelsen af 
det moderne fotografis teoretiske og historiske fremkomst. Dette fokus er blevet kritiseret som del af den 
generelle problematisering af et fokus i den kunsthistoriske forskning, der taber periferien af syne og 
hovedsageligt orienterer sig mod de store centre. Et eksempel på et forsøg på at fremskrive en anden 
historie, kunne man se med vandreudstillingen Foto: Modernity in Central Europe 1918-1945, der i 2007-08 
blev vist på en række amerikanske museer med det formål at fremhæve de østeuropæiske landes betydning 
for det modernistiske fotografi.  
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samfundsmæssige og æstetiske forhold. 14  I Europa og Rusland fik de voldsomme 
politiske, sociale og kulturelle forandringer foranlediget af Første Verdenskrig og 
revolutionen i Rusland i 1917 afgørende betydning for den form og betydning det 
moderne fotografi skulle få, hvilket også knytter sig til den stigende industrialisering og 
urbanisering i det tidlige 20. århundrede, og de forandringer i den menneskelige 
livsverden udviklingen medførte. Disse forandringer spillede en central rolle for 
formuleringen af fotografiet som et medium, der kunne ”filtrere virkeligheden”, som den 
franske filminstruktør og kritiker Jean Epstein skrev i et essay i 1921 (Epstein, 1921). 
Storbyerne blev i tiltagende grad menneskets miljø i løbet af 1920’erne og den nye 
arkitektur af stål og glas, industri og elektricitet forandrede grundlæggende det visuelle 
miljø mennesket færdedes i. Storbyernes enorme skala, deres komplekse og uoverskuelige 
natur, hastigheden hvormed livet blev levet i byen, og de omkalfatrende forandringer for 
den menneskelige bevidsthed, det afstedkom, blev gjort til genstand for udforskning 
inden for alle kunstarter, men særligt fotografi og film fremhæves i tiden som medier, der 
kunne visualisere den erfaring og livsverden den moderne teknologiske storby og verden 
udgjorde. I 1920’erne opfattede flere af tidens progressive og radikale fotografer, 
kunstnere og intellektuelle fotografiet som et medium til tiden. Den britiske 
fotografihistoriker Christopher Phillips opsummerer præcist, hvordan fotografiet 
tillagdes en fornyet epistemologisk, historisk og æstetisk betydning i den nye teknologiske 
verden:  
”In the early 1920s, photography was suddenly understood to embody the very principles – 
economy, objectivity, standardization, repeatability – that were at the heart of the emerging 
technological world. From the moment photography took its place among the select group of 
instruments that were reshaping not only the world but human consciousness of it, the medium 
could no longer be dismissed, as it had been so often in the nineteenth century, as merely a 
déclassé interloper among the high arts. Reinvented for the modern age as the technical 
extension of the hand and eye, photography became for many of the visual artists of the avant-
garde, a medium object of passionate interest and intensive experiment” (Phillips, 1991: 2) 
Der var således en tro på, at fotografiet og filmen som de eneste medier sandt kunne 
modsvare de kolossale forandringer den moderne verden bød den menneskelige 
perception. Det moderne fotografis fremkomst forbindes således mentalitets- og 
kulturhistorisk med modernitetens ændring af menneskets livsvilkår, det moderne livs 
hastighed, den nye funktionalistiske arkitektur, højhusene og maskinernes indtog i 
                                               
14 Særligt fotohistorier skrevet siden 1980’erne peger på denne kombination af indflydelser Michel Frizot 
(red.) A New History of Photography (1998), Naomi Rosenblum: A World History of Photography (1984), Paul 
Anbinder (red.) Photography – A Facet of Modernism (1986). Jean-Claude Lemagny og André Rouille (red.): A 
History of Photography. Social and Cultural Perspectives (1986). Den tidligere fotohistoriske tilgang, fx i Beaumont 
Newhalls klassiske A History of Photography (udgivet i 1937 og siden revideret fem gange, den sidste i 1982) 
vægter i højere grad en formalistisk historie med fokus på udvikling af stil og fotografiets mediespecifikke 
kvaliteter.      
 30 
menneskets verden, fabrikkernes fremkomst og med dem massefremstillingen af varer. I 
tilknytning til industrialiseringen og urbaniseringen fulgte også en stigning i anvendelsen 
og udbredelsen af massekommunikative medier og fotografiet blev i tiden efter Første 
Verdenskrig i tiltagende grad en central del af trykte medier i kommercielle 
sammenhænge såvel som i pressen. Forbedringen af reproduktionsteknikker og 
udviklingen af nye hurtige trykkemaskiner i perioden efter Første Verdenskrig gjorde det 
lettere og hurtigere at gengive fotografier på tryk. Allerede i perioden fra 1900 og frem til 
1914 begyndte mange illustrerede blade at anvende fotografiske illustrationer, og med 
den forbedrede teknik boomede denne udvikling op gennem 1920’erne, hvor allerede 
etablerede illustrerede magasiner som eksempelvis Berliner Illustrierte Zeitung intensiverede 
præsentationen af alle typer fotografi på sine sider, mens et stort antal nye illustrerede 
magasiner blev etableret i perioden (igen for Tysklands vedkommende kan nævnes 
Münchner Illustrierte Presse, Die Dame, Die Koralle og Uhu) (Du Pont og Coke, 1986: 14).  
Den teknologiske udvikling inden for reproduktionsteknikker, negativfilmtyper 
og fremkomsten af mindre kameraer medvirkede til at fotografiet blev gjort mere 
tilgængeligt. Eksempelvis fremkom Leica 35 mm kameraet i 1925. Miniaturekameraet var 
teknisk mindre besværligt at anvende og i sagens natur lettere at have med sig rundt end 
det tunge storformatkamera. Det lille lette kamera gjorde det muligt at fotografere 
øjeblikkelige situationer og lagde grunden for den nye type reportage- og 
dokumentarfotografi, som for alvor brød frem i 1930’ernes Frankrig med fotografer som 
Henri Cartier-Bresson og Robert Doisneau eller i USA med Walker Evans, Berenice 
Abbott m.fl.  Det befordrede muligheden for at fotografere fra andre vinkler, og 
teknikken understøttede i den forstand de takter i tiden, der benyttede fotografiet til at 
repræsentere byrum, arkitektur, industri og hverdagsgenstande i en ny 
billedkompositorisk orden med tiltende perspektiver, skæve synsvinkler og optagelser i 
close-up. 
De nye æstetiske strategier hentede også inspiration i samtidens avantgardistiske 
kunstbevægelser som kubisme, konstruktivisme, surrealisme og dadaisme, og omvendt 
var det en periode, hvor en række avantgardekunstnere vendte maleriet ryggen og 
omfavnede fotografiet som tidens udtryksmiddel (Ades, 2016: 33). Relationen til den 
samtidige kunst spillede således også en central rolle i det komplekse felt, der udgjorde 
det moderne fotografis fundament. På grund af fotografiets generelt mangfoldige 
anvendelsesmuligheder og dets relation til både kunst, presse og det kommercielle 
marked kan man også se det moderne fotografis æstetiske principper finde vej til både 
kommercielle udgivelser og som visuelt instrument i radikale, politiske sammenhænge. 
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Det moderne reklame- og modefotografi ønskede at signalere en ny og stilren æstetik, 
hvor særligt dyrkelsen af den præcise gengivelse af maskiner og varer blandt Neue 
Sachlichkeit fotograferne tilvejebragte et formsprog til forbrugskulturens 
varefetichisme. 15 Samtidig med at det moderne fotografi således blev redskab i 
kommerciel sammenhæng, blev fotografiet i perioden også bragt i anvendelse som 
agiterende visuelt instrument i politiske og kulturelle sammenhænge som for eksempel i 
dada-inspirerede fotomontager og –collager, særligt blandt kunstnere som Hannah Höch, 
Raoul Haussman og John Heartfield, i mellemkrigstidens Tyskland.  
De samfundsmæssige forandringer og opfattelsen af fotografiet som et redskab til 
at skabe et nyt visuelt sprog afstedkom en radikal reformulering af det fotografiske 
billede, og opfattelsen af dets repræsentation af virkeligheden blev ligeledes 
problematiseret. Mens nogle af datidens fotografer hyldede den objektive, nøgterne 
registrering af tingene, arbejdede andre i et abstrakt formsprog og eksperimenterede med 
mediets tekniske muligheder for at skabe en helt ny type billeder. Disse tilgange var 
måske nok modsætninger i tiden, men flere fotografer arbejdede i et krydsfelt mellem det 
abstrakt eksperimenterende og sagligt registrerende, og for en fotograf som Helmer-
Petersen synes de to optikker at finde sammen i en fotografisk praksis, der favner et 
spektrum fra det ikke-repræsenterende abstrakte fotografi til nøgternt dokumenterende 
optagelser.  
Det fotografi, der vokser ud af den tidlige moderne visuelle kultur, rummer 
således en stor diversitet, og de forskellige opfattelser og teoretiseringer omkring 
fotografiet er ofte i konflikt med hinanden (Phillips 1989: xi-xii). I takt med den øgede 
udbredelse af fotografi i kommercielle og kunstneriske sammenhænge, blev der særligt i 
Tyskland i 1920’erne og 1930’erne udgivet et væld af fotobøger, samt teoretiske og 
programmatiske skrifter om fotografiets egenskaber og potentialer, som revolutionerende 
moderne synsteknik. Udgivelserne bevægede sig over et spektrum fra en 
teknologibegejstret indstilling hos eksempelvis Renger-Patzsch eller Werner Gräff til en 
kritisk analyse af fotografiets potentielt forførende og populistiske virkninger hos 
kulturteoretikere som Sigfried Kracauer og Walter Benjamin.16  
                                               
15 Blandt andre Walter Benjamin kritiserede det, han anså for en æstetisering af den sociale virkelighed 
blandt de nysaglige fotografer. Han anfægtede Renger-Patzschs fabriksbilleder for at være stilistiske studier, 
der skjulte fabrikkens konkrete funktion og dermed den sociale og politiske kontekst, industrien var en del 
af (Benjamin, 1998 [1931]).   
16 Blandt de væsentligste kan nævnes: Moholy-Nagy: Malerei, Fotografie, Film (1925), Albert Renger-Patzsch: 
Die Welt ist Schön (1928), Werner Gräff: Es kommt der neue Fotograf! (1929) Franz Roh og Jan Tschichold: 
Foto-Auge – 76 Fotos der Zeit (1929), Sigfried Kracauers ”Die Fotografie” (1927), Walter Benjamin: ”Kleine 
Geshichte der Fotografie” (1931) og Giséle Freund La Photographie en France aux dix-neuvieme siècle (1936). 
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På flere måder indvarslede det moderne fotografi et brud med de foregående 
traditioner og med det billedsprog, som fotografer havde praktiseret, indtil de nye tanker 
for alvor brød igennem i 1920’erne. Specifikt var det moderne fotografi en reaktion på 
piktorialismens billedsyn, der havde domineret siden 1880erne og dyrket et fotografisk 
udtryk, der mimede maleriets karakteristika. Piktorialismen var den væsentligste retning 
inden for det kunstneriske fotografi helt op i det første årti af det 20. århundrede, og i 
Danmark fortsatte tendenser fra piktorialismen med at præge særligt amatørfotografiet 
helt til 1940’erne. Det piktorialistiske billedsyn byggede på den opfattelse, at fotografiet 
kunne udtrykke følelser og stemninger på linje med maleriet og derfor skulle anerkendes 
som kunst. Fotograferne anvendte ædeltrykteknikker som gummi-, bromolie- eller 
kultryk, der var lette at manipulere ved eksempelvis at ridse i negativerne eller trække 
penselstrøg over metallerne i fremkaldepladen. Derved kunne fotograferne opnå 
maleriske effekter og på den måde nedtone selve det fotografiske til fordel for en 
tilnærmelse til maleriets egenskaber.  
Også med selve sproget, fotograferne anvendte til at betegne de nye tanker, 
markerede de et brud med de foregående traditioner og billedsprog. Særligt i Tyskland 
blev det ’nye’ i selve termerne betonet: Neues Sehen og Neue Sachlichkeit henviste til det 
nye som en synsteknologisk revolutionerende praksis og nysaglig æstetisk praksis. Det 
indebar blandt andet et brud med den centralperspektiviske billedkompositoriske orden 
med skæve perspektiver, synsvinkler og close-ups. Heri lå også implicit en 
genforhandling af fotografiets referentialitet og dets fortolkning af verden. Dette kom 
også til udtryk ved, at repræsentanterne for det moderne fotografi bragte andre typer 
motiver i spil, der var knyttet til den moderne verden, maskinens tidsalder og storbyernes 
fremkomst: maskiner, fabrikker, den nye stål- og glasarkitektur, gadescener, varer og 
massefremstillede genstande.  
Præcision, objektivitet og eksperiment – det tyske moderne fotografi   
I 1929 blev den skelsættende og for det moderne fotografi helt centrale udstilling Film 
und Foto vist i Stuttgart. Udstillingen viste film og fotografi fra USA, Tyskland, Rusland, 
Frankrig og Holland fra det forløbne årti og markerede et højdepunkt for det nye 
eksperimenterende fotografi og er fotografihistoriografisk blevet et forankringspunkt for 
det moderne tyske fotografis idéer.17 Samlingen af fotografier fik direktør på udstillingen 
Gustav Stotz til i 1929 i Das Kunstblatt at konkludere:   
                                               
17 Christopher Phillips mener, at udstillingen også blev en anledning til en tiltagende kritisk debat, der 
fremsatte argumentet, at avantgardefotografiet var blevet for akademisk og formalistisk. Han skriver: ”As a 
direct consequence of this debate, which took place against a background of sharpening political and 
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”A new optic has developed. We see things differently now, without painterly intent in the 
impressionistic sense. Today things are important that earlier were hardly noticed: for example, 
shoe laces, gutters, spools of thread, fabrics, machines etc. They interest us for their material 
substance, for the simple quality of the thing-in-itself; they interest us as means of creating space-
form on surfaces, as the bearers of the darkness and the light” (Stotz, efter Mavlian, 2016: 228).     
Ifølge Stotz var det nye fotografi altså ikke blot udtryk for et andet formsprog. Det var 
grundlæggende med til at forandre måden, vi ser på verden. Det bundede blandt andet i, 
stadig i Stotz’ forståelse, at fotograferne havde vendt blikket mod nye motiver, som 
tidligere ikke var blevet anset for værdige at fotografere. Men det handlede ikke kun om 
motivet. Det handlede også om måden hvorpå motivet afbildes og om transformationen 
til billedets flade. Skåret ind til benet var det et spørgsmål om på den ene side tingenes 
visuelle og materielle kvaliteter, det objektivt registrerbare, og på den anden side om, 
hvordan de ting kunne omsættes i et formelt billedsprog af lys og skygge. Stotz’ vægtning 
af fotografiets evne til at få os til at se på en ny og anden måde er en art ekko af, hvad 
den ungarske kunstner, fotograf og underviser ved Bauhaus Laszlo Moholy-Nagy havde 
formuleret fire år tidligere i Malerei, Fotografie, Film, der udkom som nummer 8 i 1925 i 
Bauhausskolens serie Bauhausbücher. Heri formulerede han blandt andet troen på 
kameraets omkalfatrende evne til at vise verden på en ny måde: ”We may say that we see 
things with entirely different eyes” som det ofte citerede udsagn i bogen lyder (Moholy-
Nagy, 1967: 29). Og det er næppe tilfældigt, at idéerne, ligefrem ordene, overlapper, da 
Moholy-Nagy var en af bagmændene bag udstillingen Film und Foto og anså den for at 
være en manifestation af de idéer, der var blevet formuleret under betegnelsen Neues 
Sehen (Hight, 1995: 203).  
Hvor udstillingen Foto und Film er blevet et udstillingshistorisk referencepunkt for 
Neues Sehen, udgør Moholy-Nagys Malerei, Fotografie, Film et programskrift for 
bevægelsen. Det æstetiske og teoretiske afsæt for Neues Sehen byggede dels på Bauhaus-
skolens idégrundlag formuleret af skolens grundlægger Walter Gropius som en 
sammenkobling af kunst og teknologi, og dels på den russiske formalisme og 
konstruktivisme med kunstnere som El Lissitsky og Alexander Rodchenko. De 
forkastede begge maleriet til fordel for fotografiet og opholdt sig i flere perioder i Berlin 
(Haus og Frizot, 1998: 461). Der var i tiden en radikal tro på fotografiet som et medie, 
der kunne visualisere den nye moderne verden. I det revolutionære Rusland i årene efter 
1917 afviser El Lissitsky maleriet som et historisk traditionelt medium, der havde givet 
billeder til den gamle verden, ikke kun æstetisk, men også politisk og kulturelt. Maleriet 
                                                                                                                                      
economic crisis, documentary and reportage photography began to win the loyalty of many former avant-
gardists” (Phillips, 1989: xiv).    
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kunne i hans optik ikke repræsentere den nye verden groet ud af revolutionen og han 
skrev således i 1922 i artiklen ”The Conquest of Art”:  
”The (painted) picture fell apart together with the old world which it had created for itself […] 
the new world will not need little pictures. If it needs a mirror, it has the photograph and the 
cinema” (Lissitsky, efter Mavlian, 2016: 226).  
Mens Rusland gennemgik en transformation efter revolutionen i 1917, var også 
Vesteuropa grundlæggende forandret geopolitisk, socialt og kulturelt efter Første 
Verdenskrigs hærgen. Det er denne fornemmelse af en nulstillet tilstand, der dannede 
den sociokulturelle baggrund for de bevægelser, fotografiet foretog i Europa i 
mellemkrigsårene. En anden baggrund var, som allerede nævnt, den teknologiske 
udvikling og en maskiniseret virkelighed, der også gennemsyrede Moholy-Nagys 
udlægning af kameraets centrale rolle i den visuelle moderne kultur. Han taler om øjet 
som ”vores optiske instrument”, som kameraet kan ”gøre fuldkomment eller supplere” 
(Moholy-Nagy, 1967: 28). Kameraet har en evne til at repræsentere og visualisere verden 
på en måde ingen andre medier kan. Det kan synliggøre ting, som ikke kan indfanges 
fysiologisk af vores optiske sans. Denne ide om kameraets evne til at se mere end det 
menneskelige øje, hentede Moholy-Nagy i den russiske instruktør Dziga Vertovs begreb 
”kino-øje”. Vertovs “kino-øje” kan analysere den visuelle verdens kaos og se verden fra 
ukendte perspektiver: ”kino-eye has the possibility of making the invisible visible, the 
unclear clear, the hidden manifest, the disguised overt, the acted nonacted; making 
falsehood into truth” (Vertov, efter Hight, 1995: 199).  
Den amerikanske kunsthistoriker Eleanor M. Hight påpeger desuden, hvordan 
”kino-øje” dannede grundlag for termen foto-øje som blev udbredt i de sene 1920ere til 
at referere til kamerasynets specifikke karakteristika (ibid.). Dette kan eksempelvis ses i 
Franz Roh og Jan Tschichold: Foto-Auge fra 1929, som igen synliggør den styrkelse af 
forbindelsen mellem kameraet og synet, som det moderne fotografi formulerede, og som 
også definerede Moholy-Nagys forståelse. Kameraet kan åbne for en anden måde at se på 
verden end det menneskelige fysiologiske øje. Kameraet kan gennemtrænge overflader i 
røntgenfotografiet, nærstudere detaljer, som vi ikke kan se med det blotte øje, eller det 
kan fastfryse et objekt i bevægelse. Moholy-Nagy anerkendte, at den egenskab havde 
ligget implicit i det fotografiske medium siden dets opfindelse, men ifølge Moholy-Nagy 
havde den ikke været udnyttet, fordi fotografiet havde været bundet til billedmæssige 
konventioner om gengivelse af virkeligheden så naturtro som muligt i overensstemmelse 
med de centralperspektiviske konventioner. Således skriver Moholy-Nagy om de nye 
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fotografier, der bryder med dette mønster og benytter sig af skæve synsvinkler, 
perspektiver og udsnit:  
”the secret of their effect is that the photographic reproduces the purely optical image and 
therefore shows the optically true distortions, deformations, foreshortenings, etc., whereas the 
eye together with our intellectual experience, supplements perceived optical phenomena by 
means of association and formally and spatially creates a conceptual image. Thus in the 
photographic camera we have the most reliable aid to a beginning of objective vision. Everyone 
will be compelled to see what is optically true, is explicable in its own terms, is objective, before 
he can arrive at any possible subjective position” (Moholy-Nagy, 1967: 28). 
Det Moholy-Nagy her etablerer som et kameraets objektive syn er altså objektivt, fordi 
det løsnes fra den menneskelige perceptions associerende natur, samt fra det 
billedregime, som den naturalistiske tradition har etableret. I stedet kan kameraet med sin 
mekaniske optik indramme, indfange og opdage verden på en måde, der er ”optisk sand” 
og lægge motivet frem, så det ”forklarer sig selv” inden en menneskelig subjektiv 
tolkning af det. Det program Moholy-Nagy formulerede i Malerei, Fotografie, Film er et 
teknologisk såvel som kunstnerisk forehavende og det er også heri, at Bauhaus-skolens 
principper om sammensmeltning af teknologi og kunst kommer til udtryk.18 Det er netop 
ved at udnytte fotografiets tekniske muligheder, at fotografen kan skabe 
eksperimenterende og moderne visuelle udtryk. For Moholy-Nagy var formålet at nå 
frem til en opfattelse af fotografiet som et optisk skabende medium, der kunne ”udvide 
grænserne for gengivelsen af naturen og brugen af lyset som et kreativt virkemiddel: clair-
obscur i stedet for pigment” (ibid.: 7). Han bruger her den kunsthistoriske term clair-
obscur til at positionere fotografiet i forhold til maleriet (som til gengæld defineres ved 
dets brug af farver). Fotografiets status og særlige virkemiddel blev således i særlig grad 
tillagt lysets anvendelse, og det sort-hvide billedes kontrast mellem lys og skygge.19 Det er 
Moholy-Nagys måde at placere fotografiet i centrum og skubbe maleriet ud på sidelinjen. 
Forholdet mellem fotografiet og maleriet i tiden er dog komplekst, og de formelle 
problematikker Moholy-Nagy adresserede i Neues Sehen var tæt forbundet med 
sideløbende diskussioner om maleriet inden for konstruktivisme. Som maler dyrkede 
Moholy-Nagy det konstruktivistiske maleri og undersøgelserne af relationen mellem rum 
og flade, geometriske former og farvevirkninger, og den radikale opløsning af det 
repræsenterende, naturalistiske maleri i konstruktivismen blev trukket med ind i det 
                                               
18 Bogens billedmateriale skelner heller ikke mellem ’kunstnerisk’ fotografi og videnskabeligt fotografi, men 
præsenterer alle typer af billeder, som kan siges at repræsentere fotografiets evne til at skabe et andet blik 
på verden: mikroskop- og røntgenfotografi, stetoskopiske billeder, montager, fotogrammer, pressefotos 
mv.  
19 Hight giver en fyldig analyse af lysets betydning i Moholy-Nagys tænkning og fotografiske praksis (Hight, 
1995: 56-95). Lyset indtager en central rolle i Bauhaus-skolens eksperimenter og har en fundamental 
betydning i Moholy-Nagy’s teori om fotografiet, hvilket jeg vender tilbage til i kapitlet Tilblivelser.  
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moderne fotografis opmærksomhed på form og flade. Det satte sit aftryk i studier af 
mønstre som i Moholy-Nagys berømte fotografier fra Berlins Radiotårn eller i 
fotogrammer (kameraløse billeder) af abstrakte geometriske formationer.  
Det centrale for mit ærinde her er Moholy-Nagys opfattelse af, at fotografiet med 
sine tekniske egenskaber og ved hjælp af lyset kan producere billeder – og ikke blot 
reproducere et udsnit af virkeligheden. Moholy-Nagy fremhæver genoptagelsen af tidlige 
fotografiske teknikker som fotogrammer blandt flere fotografer og kunstnere i 1920’erne, 
heriblandt de mest fremtrædende Man Ray, Christian Schad og Moholy-Nagy selv.20 
Herudover eksperimenteredes med dobbelt- og multieksponeringer, negativ-
fremkaldelser og solarisering. Det afstedkom fotografier, der balancerede på kanten af 
fotografiet, som det hidtil var kendt som informerende dokument i reportage-, portræt- 
og landskabsfotografi. Eksperimenterne og de konstruktivistisk komponerede fotografier 
med skæve perspektiver, close-ups etc. var med til at ryste troen på fotografiets neutrale 
virkelighedsgengivelse og dermed løsne det fotografiske billede fra en naturalistisk 
billedtradition. Det var også dette felt i fotografiet, og dets evne til at åbne op til noget 
uset i verden, der blandt andet tiltrak surrealisterne, og mediet blev et udbredt redskab til 
at omsætte den surrealistiske tanke i billede.21  
Selvom det lå Moholy-Nagy på sinde at udforske det fotografiske billedes 
egenskaber og potentialer for at arbejde med et formelt billedsprog, var det større 
perspektiv med Neues Sehen, ”en total transformation af visuelle og mentale vaner” 
(Phillips, 1989:xiii). Mens Moholy-Nagy i Tyskland og Alexander Rodchenko og El 
Lissitsky i Rusland advokerede for et eksperimenterende fotografi, der revolutionerede 
selve synet på verden, etableredes sideløbende alternative opfattelser i Tyskland og 
USA.22 I 1927 blev to korte tekster af henholdsvis Moholy-Nagy og repræsentanten for 
det nye saglige fotografi Albert Renger-Patzsch præsenteret i samme nummer af 
tidsskriftet Das Deutsche Lichtbild. Det drejede sig om ”Das Beispeillose Fotografie” af 
Moholo-Nagy og ”Ziele” af Renger-Patzsch. Her var tale om artikler, der begge 
diskuterede fotografiets status som særegent medium og dannede grundlag for en 
                                               
20 I særlig grad eksperimenterede Henry Fox Talbot med kameraløse billeder i midten af 1800tallet, de 
såkaldt ’fotogeniske tegninger’. Fox Talbots fotogrammer er behandlet i adskillige fotohistoriske udgivelser. 
(Se eksempelvis, Batchen, 2016 eller Siegel, 2014).  
21 Litteraturen om det surrealistiske fotografi er omfangsrig. Et af de tidligste eksempler på en opsamlende 
og omfattende analyse af det surrealistiske fotografi er Rosalind Krauss og Jane Livingstons: L’amour Fou: 
Photography and Surrealism (1985), hvori fokus er på det kropslige, erotiske og abjekte. John Roberts går i The 
Art of Interruption i rette med Krauss’ udlægning af det surrealistiske fotografi og læser det ind i en 
sociologisk, hverdagsorienteret realismediskurs (Roberts, 1998). 
22 Særligt Rodchenkos skævvridende perspektiver og eksperimenter med fotografiets visuelle udtryk er 
blevet tillagt politiske undertoner og implikationer (se eksempelvis Burgin, 1982).  
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bredere diskussion af det moderne fotografi i Tyskland. I artiklen ”Ziele” (eng. overs. 
”Aims”) skriver Renger-Patzsch i Das Deutsche Lichtbild:     
”the secret of a good photograph resides in its realism. For rendering our impressions of nature, 
of plants, animals, the works of architects and sculptors, and the creations of engineers, 
photography offers us a most reliable tool. We still don’t sufficiently appreciate the opportunity 
to capture the magic of material things. The structure of wood, stone, and metal can be shown 
with a perfection beyond the means of painting” (Renger-Patzsch, 1989: 104-105).  
Det centrale i Renger-Patzschs formulering, der adskiller hans position fra programmet i 
Neues Sehen, er, som det fremgår af ovenstående citat, at mediets væsentligste egenskab 
findes i dets realisme, dets evne til præcist og objektivt at gengive detaljer i virkelighedens 
motiver. Neue Sachlichkeit gik tæt på tingene, og fotografiets styrke var i fotografernes 
optik, at det med langt større præcision kunne vise tingene, som ’de virkelig er’. I det 
fotografiske billede kan materialets strukturer og teksturer fremhæves på en måde det 
fysiologiske øje ikke er i stand til. Den opfattelse af fotografiet genfindes blandt en anden 
af hovedfigurerne i Neue Sachlichkeit bevægelsen, Karl Blossfeldt, i hans nærstudier af 
planter i Urformen der Kunst (1928) samt i Renger-Patzschs fotografier af planter, 
industriarkitektur og masseproducerede varer i Die Welt ist Schön (1928). 23  Det er i 
Renger-Patzschs optik også fotografiets realisme, der gør, at kun fotografiet for alvor kan 
repræsentere ”den moderne teknologis lineære struktur og maskinernes dynamik”, som 
han formulerer det (ibid.).  
I Tyskland udvikles således sideløbende to grene af det moderne fotografi, der 
begge bygger på en kombination af teknikbegejstring og en tro på fotografiets 
epistemologiske potentiale for det moderne menneske i en verden under forandring. 
Mens Neues Sehen lagde vægt på eksperimentet og i mindre grad kerede sig om det 
tekniske håndværk, var Neue Sachlichkeit optaget af lige præcis en perfektionering af 
fotografiets tekniske håndværk og dyrkede fotografiets særegne muligheder for den 
skarpe og præcise gengivelse som kontrast til maleriet. Disse forskellige opfattelser af de 
tekniske dimensioner af fotografiet bunder i en dybere uenighed af ontologisk karakter, 
som særligt kommer til udtryk i de divergerende formuleringer omkring fotografiet af 
henholdsvis Moholy-Nagy og Renger-Patzsch. Det handler grundlæggende om en 
divergerende opfattelse af, hvad fotografiet er, og - ikke mindst - hvad det skal være. 
Mens Moholy-Nagy med sin berømte skelnen mellem reproduktion og produktion 
argumenterede for at fotografiet også kan skabe en helt ny type billeder, som ikke er 
                                               
23 Flere af fotograferne, der fotohistoriografisk knyttes til Neue Sachlichkeit arbejdede videnskabeligt med 
fotografiet som Karl Blossfeldt, der i Urformen der Kunst fra 1929 præsenterede nærstudier af planters former 
og mønstre. Hos fotografen August Sander blev det anvendt til at undersøge det moderne menneske i den 
sociologiske og typologiske undersøgelse af ’typer’ i mellemkrigstidens Tyskland, samlet i bogen Antlitz der 
Zeit, 1929.  
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repræsenterende, men er udtryk for en helt ny visuel virkelighed, holder Renger-Patzsch 
fast i fotografiets repræsenterende egenskaber og fremhæver fotografiets realisme som den 
altovertrumfende, essentielle egenskab ved fotografiet. Kunsthistorikeren Matthew 
Simms går endda så vidt, at han fortolker Renger-Patzsch program i lyset af den tyske 
romantik og argumenterer for, at der i den objektive gengivelse af tingene er et ønske om 
at fremskrive en stabil og meningsfuld orden i den moderne verden under hastig 
forandring: ”The best way to grasp what is at stake in Renger-Patzsch’s photographic 
project is to see it as an attempt to return to a sense of collective foundation and 
meaningfulness to fragmented modern life” (Simms, 1997: 200). Der er altså på 
paradoksal vis et samlende og stabiliserende greb i den abstraktion, som Renger-Patzsch 
repræsenterer. Skal man følge Simms, hvilket jeg mener er hensigtsmæssigt, kan man altså 
udlede to typer af abstraktion i fotografiet i forlængelse af Neues Sehen og Neue 
Sachlichkeit. Den første er båret af den konstruktivistiske kunsts formelle undersøgelser 
og en eksperimenterende opløsning af det repræsenterende fotografi med henblik på at 
skabe abstrakte billedtyper med fotografiet, altså fotografiet som producerende 
billedmedium i Moholy-Nagys forståelse. Den anden er den type abstraktion, der opstår i 
det ’absolut realistiske’ fotografi.24 Igen i Simms udlægning, der læser den abstraherende 
strategi i billederne i Die Welt ist schön, som noget, der gør motiverne til repræsentanter for 
en generel strukturel orden (structuredness in general) (Simms, 1997: 199). Dette gøres 
gennem en række æstetiske greb som udvælgelsen og isoleringen af objektet, og et skarpt 
fokus, der eliminerer stærke lys/skygge kontraster til fordel for et ligeligt fokus på alle 
afbildede elementer (ibid.).  
Der etableres altså disse to stærke spor i det tyske moderne fotografi i 1920’erne, 
men et hovedærinde med min afhandling er at påvise, hvordan de løber sammen på en 
ny og original måde i Helmer-Petersens praksis. Det medie- og motiveksperimenterende 
spor i Helmer-Petersens fotografi resonerer med programmet udfoldet i Neues Sehen og 
styrkes under hans ophold ved Bauhaus-arvtageren Institute of Design i Chicago, hvis 
betydning jeg udfolder i kapitlet Tilblivelser. Samtidig nævner Helmer-Petersen Renger-
Patzsch og Neue Sachlichkeit som en central inspirationskilde og særligt i de formative år 
i 1940’erne finder man fotografiske undersøgelser af ophobninger af industrielle 
genstande som tønder og mursten, eller legetøj, der minder om Renger-Patzschs præcise 
næroptagelser af industrigenstande, hvilket jeg vender tilbage til lidt senere i kapitlet.  
                                               
24 Simms henter dette begreb fra Hugo Siekers artikel ”Absolute Realistik. Zu Photografien von Albert 
Renger-Patzsch” in Der Kreis, marts 1928, pp. 144-148. 
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Neue Sachlichkeit finder i USA en pendant i gruppen f64, der blev grundlagt i 
1932, og hvis medlemmer blandt andre talte Ansel Adams, Imogen Cunningham og 
Edward Weston. Jeg perspektiverer her kort til det amerikanske moderne billedsyn, der 
blev etableret sideløbende med det europæiske, fordi de to traditioner, det europæiske og 
amerikanske fotografi repræsenterer, har betydning for de bevægelser i efterkrigstidens 
formalistiske fotografi, som Helmer-Petersen var en del af. Jeg forholder mig nærmere til 
forholdet mellem de to traditioner i kapitlet I krydsfeltet.  
f64 henviser til den mindste blænde i et kamera, som gruppens medlemmer 
brugte for at få den skarpeste dybdegengivelse. I lighed med de tyske nysaglige fotografer 
beskriver Weston eksempelvis målet for sit fotografi som at se ”the thing itself… the 
quintessence revealed… to photograph a rock, have it look like a rock, but be more than a 
rock” (Weston, efter Grundberg, 1987: 23). I højere grad end det tyske Neue 
Sachlichkeit, voksede den fotografiske modernisme i USA ud af diskussionen om 
fotografiet var kunst eller ej. f64 fotografernes formsprog udsprang af de fotografiske 
nybrud, fotografer som Alfred Stieglitz, Paul Strand og Charles Sheeler begyndte at 
forme allerede i midten af 1910erne. De stræbte efter at etablere fotografiet som en 
selvstændig kunstart på fotografiets egne præmisser og iboende kvaliteter og derfor blev 
betegnelserne Pure Photography eller Straight Photography også brugt om de nye 
billedtyper, de skabte. Denne drejning mod det rent fotografiske var blandt andet udtryk 
for en klar afstandstagen til det piktorialistiske fotografi og de piktorialistiske fotografers 
brug af maleriske teknikker for at skabe et kunstnerisk fotografi. Betegnelsen Straight 
Photography dækker både over et billedsyn, der fremhæver objektivitet som fotografiets 
væsentligste egenskab og en metode, hvor skarphed i gengivelsen, fokus på detaljer, ting og 
deres former dominerer.  
I løbet af 1930’erne blev blikket og fotografiet koblet tæt sammen i begrebet 
’photographic seeing’, der udtrykker en art æstetisk program for det moderne fotografi i 
USA. I 1943 skrev Edward Weston en programmatisk artikel med titlen ”Seeing 
Photographically”. Heri definerede Weston fotografiets egenart ved dets øjeblikkelige 
optagelse (instantaneous recording process) og ved det fotografiske billedes særlige 
egenskaber (præcision i gengivelsen og den nuancerede sort-hvid graduering). I 
etableringen af det rent fotografiske, som Weston plæderede for, fremhæves dog som det 
væsentligste, at fotografen lærer at ”se fotografisk”, hvilket vil sige: ”at lære at se motivet 
gennem de egenskaber hans [fotografens] redskaber og processer rummer, så han 
øjeblikkeligt kan oversætte elementer og værdier i scenen foran ham til det fotografi, han 
ønsker at skabe” (Weston, 1980: 173). I Westons artikel bliver den fotografiske proces 
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(de tekniske egenskaber og optagelsen) og det fotografiske blik (fotografens valg og evne 
til at se gennem linsen) tæt knyttet sammen for at opnå fotografiske billeder, der er 
umiskendeligt fotografiske og klart adskiller sig fra andre medier som fx maleri og grafik. I 
den amerikanske modernisme var målsætningen i væsentlig grad farvet af diskussionen 
om fotografiet som kunstart. Grundet fotografiets mekaniske natur var mediet siden dets 
opfindelse af mange blevet opfattet som uegnet til at skabe kunstneriske udtryk. 
Kameraet var et middel til at opnå præcise gengivelser af virkeligheden. Det var ikke et 
redskab til at skabe kunst. 25  De moderne fotografers bestræbelser på at udbrede 
fotografiet som selvstændig kunstart, og deres fokus på at bruge rene fotografiske 
virkemidler, skal ses i denne historiske sammenhæng.  
Modernisme i dansk fotografi  
Mens det moderne fotografi vandt indpas i det øvrige Europa i 1920’erne, særligt i 
Tyskland og Frankrig, stod det mere trægt til i Danmark, hvor fotografer og kunstnere 
var mere tilbageholdende med at tage de nye idéer til sig. De kunstnere i Danmark, der 
gjorde op med 1800tallets realisme arbejdede inden for skulptur og maleri, og man så 
ikke samme tendens, til at billedkunstnere kastede sig over fotografiet i perioden efter 
Første Verdenskrig, som man ellers fandt talrige eksempler på i Rusland, Tyskland og 
Frankrig. Jeg har allerede nævnt Lissitsky, Rodchenko, Moholy-Nagy og dertil kan føjes 
en lang række navne, blandt andet inden for dadaismen og surrealismen i Frankrig, hvor 
fotografiet som nævnt tidligere blev anvendt i collager og montager. I Danmark finder 
man også eksempler på den type montager hos blandt andre kunstneren Vilhelm Bjerke-
Petersen, fotografen Thomas Pedersen og reklamefirmaet Jonals Co. (Krabbe Meyer, 
2004a). I 1940’erne finder man eksempler på krydsninger mellem billedkunsten og 
fotografiet med kunstnere som Wilhelm Freddie, Albert Mertz og Richard Winther, der 
alle eksperimenterede med det fotografiske medium, blandt andet i form af fotogrammer. 
De to sidstnævnte havde Helmer-Petersen tætte venskaber med og han omgikkes den 
gruppe af kunstnere, der var tilknyttet kunstnergruppen Linien II, som Mertz og Winther 
også var en del af. Disse forbindelseslinjer berører jeg nærmere i næste kapitel, Konkrete og 
konstruktive tendenser i fotografiet.  
Piktorialismen satte fortsat i 1920’erne og helt frem til 1940’erne sit præg på både 
fag- og amatørfotografernes formsprog og klassiske genrer som landskabs-, portræt- og 
genrefotografi dominerede det danske fotografi ved repræsentanter som Carl 
                                               
25 Et af de mest berømte eksempler er Baudelaires tidlige angreb på fotografiet i 1859 i ”The Modern 
Public and Photography”, hvori han afviser, at fotografiet kan være kunst på grund af dets mekaniske og 
industrielle natur.   
 41 
Frederiksen, Hans Waagø, Sigvart Werner, Julius Folkman, Julie Laurberg m.fl. Men først 
i 1930 fandt en egentlig identifikation med piktorialismen sted, da amatørfotograf  H.B.J. 
Cramer sammen med et par andre brød med Københavns fotografiske Amatør-Klub og 
dannede Danske Kamera Piktorialister. Indtil da var piktorialisme ikke et begreb, der blev 
brugt til at beskrive fotografiet med i Danmark. Der var imidlertid ikke tale om 
piktorialisme i ordets oprindelige betydning, og ifølge fotograf og fotohistoriker Tage 
Poulsen var klubben åben for alle fotografiske retninger, såfremt det var fotografi, der 
stræbte efter kunstneriske mål (Poulsen, 1986: 23). Det betød, at man blandt medlemmer 
af Danske Kamera Piktorialister både fandt fotografer, der fotograferede med malere som 
Rembrandt og Tizian som forbilleder, og fotografer, der hentede inspiration fra det 20. 
århundredes nybrud som kubisme, konstruktivisme og ekspressionisme. Hvad man til 
gengæld ikke anså for fotografi i tråd med klubbens fotografiske og kunstneriske 
målsætning var fotografi med socialt indhold af dokumentarisk eller fotojournalistisk art 
(ibid.). Helmer-Petersen var i en kortvarig periode midt i 1940’erne tilknyttet Danske 
Kamera Piktorialister og optrådte blandt andet med fotografier som repræsentant for 
klubben i månedsmagasinet Mandens Blad, hvor Cramer var billedredaktør (eksempelvis i 
juni og oktober numrene i 1944).    
De danske fotografer var således langsomme til at tage ”den nye sagligheds” 
billedsyn til sig, men Poulsen mener at kunne se i eksempelvis tidsskriftet Avertering,26 at 
billedsynet i slutningen af 1930’erne havde vundet indpas blandt både amatør- og 
erhvervsfotografer som Rie Nissen, Orloff-Jørgensen, G. Bramslev, Birger Jacobsen, 
Moses Altschul og Erik Hansen (Poulsen, 1986: 26). Mens Poulsen således mener, at der 
var forsigtige ansatser blandt en række amatørfotografer i slutningen af 1930’erne til at 
arbejde med det nye billedsprog, som avantgarden i 1920’erne formulerede, blev det 
moderne fotografi dog introduceret tidligere i dansk sammenhæng. I 1926 grundlagde 
redaktøren og journalisten Herman Bente, som havde lært reklamefotografering i USA 
og England, det første firma for reklamefotografi i Danmark, Jonals Co. Som 
fotohistoriker Mette Kia Krabbe Meyer har vist, kom reklamefirmaet til at stå for en 
radikal fornyelse i dansk fotografi.27 Jonals Co. optog reportagefotografi i hele landet, 
men specialiserede sig i fotografering af varer, kunsthåndværk, industri, arkitektur og 
mode. Herman Bente opfangede og omsatte tidens moderne idéer i den fotografiske 
praksis han opdyrkede: ”Her satte funktionalismen fra slutningen af 1920’erne sit præg, 
og Jonals Co. kom på en gang til at dokumentere denne udvikling samtidig med at 
                                               
26 Om Poulsen her henviser til Mandens Blad, Avertering, Orientering, Fotografering er ikke klart ud fra teksten.  
27 Se blandt andet Krabbe Meyer 2000, 2004b, 2004.  
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firmaets fotografier selv blev en del af strømningen” (Krabbe Meyer, 2000: 7), som 
Krabbe Meyer skriver. Idet dette ikke kun gjaldt Jonals Co., peger hun således på, at de 
fotografiske tendenser i 1920’erne var præget af tidens kulturelle og kunstneriske idéer 
ved ikke ’blot’ at fotografere resultaterne, men ved at indoptage idéerne i selve det 
fotografiske formsprog. Industriprodukter, massefremstillede varer og kunsthåndværk 
blev af fotograferne ved Jonals Co. fotograferet i en stil inspireret af det saglige og skarpe 
billedsprog hos de nysaglige fotografer. På den måde introducerede firmaet et billedsprog 
i Danmark, der tog del i det moderne fotografis opgør med piktorialismen. I det opgør lå 
også som nævnt tidligere en genoplivning af troen fra fotografiets barndom på mediets 
evne til at gengive objektivt og naturtro.  
Det moderne fotografi var langt fra en neutral gengivelse af virkeligheden og 
indførte et nyt fotografisk udtryk, som blev båret af skarphed, præcision og ændringer i 
kompositionen, som vist i gennemgangen af Neue Sachlichkeit. Ligesom grænserne 
mellem det kommercielle og det avantgardistiske i det øvrige Europa også blandt en 
række fotografer ikke var skarpt optegnede, optrådte Jonals Co. også med fotografier i 
kunstneriske kontekster. Som Krabbe Meyer har vist, havde firmaet således i 1930’erne 
forbindelser til den danske avantgarde blandt andet gennem tidsskriftet Helhesten, hvor 
fotografier fra Jonals Co. blandt andet optrådte side om side med pressefotografen 
Helmer-Lund Hansens fotografier (ibid.: 53). I Helhesten nr. 4 1941 optræder Jonals Co. 
med et fotografi af en murstenstrappe i Grundtvigskirken. Optaget i en vertikal vinkel så 
tæt på murstene i optagehøjden, at de nærved skærer sig ud af billedet. Derfra folder 
trappens underside sig ud som et spiralmønster i hvirvlende kurver og former (fig. 2).  
 
Som Krabbe Meyer også påpeger, er netop dette billede et godt eksempel på, hvorledes 
det abstrakte i fotografiet i perioden ikke kun blev fremdyrket ved tekniske 
Fig. 2 
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eksperimenter som fotogrammer, solariseringer mv., men også kom til udtryk i den 
præcise og skarpe optagelse, hvor fotografiets fragmenterende udsnit skærer et mønster 
ud, eller næroptagelser af detaljer går så tæt på, at genkendeligheden opløses til fordel for 
tekstur, form og struktur (ibid.). Krabbe Meyers læsning påpeger samme dobbelthed i det 
nysaglige udtryk, som Simms argumenterede for i sin analyse af Renger-Patzschs 
arkitektur- og naturstudier som en blotlægning af en strukturel orden.  
At det nysaglige fotografis præcision og detaljegengivelse kunne antage abstrakt 
karakter, var noget man også kan finde overvejelser om i Danmark i 1940’erne. 
Eksempelvis i Mandens Blad i januar 1946, hvor karakteristikken dog også rummer en vis 
sarkasme:  
”Optagelser paa nært hold og i saa snæver Beskæring, at det var umuligt at genkende 
Genstanden; mange af de nysaglige Optagelser var rene Rebusser, og der var virkelig noget i Fritz 
Hansens vittige Definition: ’Naar man ikke kan se, hvad et Billede forestiller, saa er det 
Nysaglighed” (uden sign., Mandens Blad, januar 1946: 53).  
Artiklen erklærer det nysaglige fotografi for dødt, og er i det hele taget kritisk over for 
den nysaglige æstetik (hvilket måske også hænger sammen med en generel afstandtagen 
til det tyske i den umiddelbare efterkrigstid). I stedet finder skribenten kvaliteter hos de 
surrealistiske fotografer Ubac og Man Ray, som i modsætning til det nysaglige fotografi, 
ifølge artiklens overbevisning, kan vise tingenes inderste væsen (ibid.). Frem for en 
diskussion af surrealisme og Neue Sachlichkeits forskellige tilgange til fotografiet, 
fremhæver jeg dette for at påpege, at der i 1940’erne pågår en forhandling om 
fotografiets kunstneriske ståsted og æstetik i Danmark. En diskussion Helmer-Petersen 
allerede fra midten af 1940’erne deltog i med indlæg i både Mandens Blad og Dansk 
Fotografisk Tidsskrift. 
TÆT PÅ TINGENE – HELMER-PETERSEN OG RENGER-PATZSCH  
Fra 1932 til 1944 havde Jonals Co. til huse i Kunstindustrimuseets villa i Bredgade i 
København, hvorefter det flyttede ind i museets direktørbolig. Ud til Bredgade havde 
firmaet udhængsskabe, hvori de viste deres fotografier, og den unge Helmer-Petersen gik 
ofte forbi for at se på billederne, fortalte han i et interview i 2007 (Sandbye, 2007). Hos 
Jonals Co. fandt Helmer-Petersen genlyd for den type billeder han ønskede at skabe og 
samtidige studier i Albert Renger-Patzschs Die Welt ist Schön afsatte sig spor i hans Leica-
album fra begyndelsen af 1940’erne i form af næroptagelser af glas, briller og legetøj, 
hvor Helmer-Petersen eksperimenterede med lys og skyggevirkninger inspireret af den 
nysaglige anvendelse af lys og skygge som dramaturgiske elementer i billedet, som det 
manifesteres i Jonals Co. og Renger-Patzschs objektfotografier (fig. 3 og 4). Slægtskabet 
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blev yderligere markeret med udstillingen To mesterfotografer på Dansk Centralbibliotek i 
Flensborg arrangeret af Sydslesvigs danske kunstforening i maj 1962, der præsenterede 
Renger-Patzsch og Helmer-Petersen side om side. 
 
 
Den opfattelse af fotografiet som et medium med en særegen egenskab til at 
gengive tingene præcist, sagligt og objektivt, som Renger-Patzsch fastholdt i sine tekster 
og fotografiske praksis, kan man genfinde i Helmer-Petersens fotografi fra 1940’erne, 
både i farve og sort-hvid. Stilistisk finder man som nævnt mange paralleller til det 
nysaglige fotografi fra mellemkrigstiden i Leica-albummenes utallige nærstudier af 
genstande, af paraplyens radialstruktur og trappers og facaders mønstre. Denne praksis 
med de mange optagelser af samme type motiver, som Thrane har kaldt ”sammenbidt, 
rablende, entusiastisk” (Thrane, 1990: 28) fremstår imidlertid også som en analytisk 
øvelse; en art grundforskning i hvad det fotografiske billede kan, og til den udforskning 
hentede Helmer-Petersen æstetisk og optageteknisk inspiration i det nysaglige fotografis 
program. Det var ikke kun i måden at fotografere på og se fotografisk på, men også i 
motivkredsen, at Helmer-Petersen hentede inspiration. Netop Renger-Patzschs insisteren 
på de hverdagslige og uanselige genstandes skønhedsværdi kan man finde spor af i den 
unge Helmer-Petersens ambitioner om en anden type fotografisk billede end det 
piktorialistiske og “den kun alt for velkendte Trædemølle af Legende Børn, Heste paa 
Marken eller Moster Anna på sin Bænk”, som Helmer-Petersen formulerede det i 1943 
(Helmer-Petersen, 1943: 52). Blikket blev vendt bort fra de skønne motiver og rettet mod 
en krog i væggen, et skilt eller stablede tønder. Motivisk og stilistisk er parallellerne 
Fig. 3 Fig. 4 
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således åbenbare, men i Helmer-Petersens søgen efter et kunstnerisk fotografisk sprog, 
finder man allerede fra begyndelsen af 1940’erne en åbenhed, der peger i retning af andre 
kunstarter, og i den forstand overtog Helmer-Petersen i min optik ikke Renger-Patzschs 
program om det rene og essentielt fotografiske.  
Helmer-Petersen orienterer sig sideløbende med studierne i de fotografiske 
avantgardetendenser i en bredere kunsthistorisk horisont med surrealismens objet trouvé, 
konstruktivismens geometriske linje- og formundersøgelser og kubismens rumlige og 
perspektiviske studier. Det kommer konkret til udtryk i et opslag i Leica-album nummer 
4 fra 1940, hvor han under overskriften kubisme har klæbet fire billeder ind af 
arkitektoniske detaljer med undertitlerne Diagonalen, Trekanten, Vinklen og 
Rektanglerne (fig. 5 og 6). Udsnit af en funkisbygning fremstår mod en ensfarvet 
himmelflade. Bygningens helhed, skala og rumlighed opløses og reduceres til studier af 
geometriske former. Billedplanet gøres fladt, så alle elementer i billedet, bygningsdele og 
himmel befinder sig på samme niveau i fladen. Der er her tale om tidlige udforskninger 
af billedkompositoriske principper, som han arbejder videre med i både sort-hvid og 
farvefotografiet. Han har selv valgt overskriften kubisme, men billedernes flade, 
geometriske rene linjer indlejrer i lige så høj grad konstruktivismens principper om det 
genstandsløse billede af dynamiske linjer, former og felter på fladen. Disse optagelser af 
den rene funktionalistiske bygning er også et tidligt eksempel på det arkitektoniske 
formsprogs indflydelse på det fotografiske udtryk, der indoptager og fremhæver 
arkitekturens rene geometri.    
Fig. 5 Fig. 6 
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På de efterfølgende sider har han under overskriften Surrealisme indklæbet to 
billeder med undertitlerne Stræberen og Selvportræt (fig. 7).28 I modsætning til den kølige 
analyse af form og struktur i de foregående billeder, tilskrives et bygningsudsnit og et 
kurvet indbygget gelænder her en anden betydning. Genstanden animeres naturligvis 
gennem titlernes semantiske tilføjelse, men også i udnyttelsen af skyggernes dramatiske 
fald omkring gelænderet, i udsnittet og perspektivet underbygges i Stræberen 
fornemmelsen af den opadstræbende bevægelse i bygningen (og billedet). Det samme gør 
sig gældende for selvportrættet, hvor fotografens briller er placeret på ’næsetippen’ af 
gelænderet for at skabe en reference til ansigtets fysiognomi. I selv samme bevægelse er 
denne antropomorfe gestus dog brudt igen ved at vende billedet på hovedet og derved 
også ophæve tyngdekraftens lov. Man kan ud fra disse eksempler tale om, at der er 
ansatser til etableringen af et fotografisk blik som både kan rumme det konstruktive og 
nysaglige nøgternt analyserende greb og surrealismens mærkeliggørende og udvidende 
blik og måske ligefrem spirituelle betydningslag, fordi kernen det hele tiden drejer sig om 
er en undersøglse af selve billedet.  
  
                                               
28 Det surrealistiske selvportræt fra 1940 er det første i en række af selvportrætter, som Helmer-Petersen i 
løbet af sin karriere skaber, der alle på forskellig vis forholder sig til hans position som kunstner og den 
fotografiske praksis han udøver. I et eksempel fra 1950 i farve fra New York fotograferer Helmer-Petersen 
sig selv i genspejlingen i et vindue, der taler ind i en fotografihistorisk tradition af selvportrætter, som bliver 
særligt udbredt blandt amerikanske gadefotografer som Lee Friedlander, Vivian Maier og Garry 
Winogrand. Et andet eksempel afbilder en opstilling af mørkekammerredskaber og et af Helmer-Petersens 
fotogrammer. Det er en del af en serie af kunstnerportrætter, han skabte af deltagende kunstnere på Maj-
udstillingen i 1961, hvor han i samarbejde med Ib Geertsen udarbejdede kataloget til udstillingen. 
Fig. 7 
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MANDENS BLAD OG DET AMATØRFOTOGRAFISKE MILJØ  
For en kunstnerisk orienteret fotograf som Helmer-Petersen var der i 1940’ernes 
Danmark få steder at gå hen. Til forskel fra Tyskland, Frankrig og en række andre 
europæiske lande, hvor der i højere grad var tale om et felt af kunstnerisk udøvende 
fotografer, der arbejdede udenfor det amatørfotografiske miljø, som vist i det foregående, 
var det (kunst)fotografiske miljø i Danmark i vid udstrækning centreret omkring 
amatørfotoklubberne, og de få tidsskrifter og blade, der behandlede fotografiet såsom 
Dansk Fotografisk Tidsskrift og månedsmagasinet Mandens Blad, Avertering, Orientering, 
fotografering. Man betegnede i tiden kunstfotografi som ’billedmæssigt’ fotografi, hvorved 
man også tilkendegav en afstand mellem fotografiet og billedkunsten. Mandens Blad var et 
vigtigt magasin for dansk fotografi i den periode og henvendte sig til fagfotografer såvel 
som amatørfotografer. Bladet formidlede både lokale nyheder fra de mange 
amatørfotoklubber, bidrog med tekniske vejledninger til fotografiske optagelser og 
baggrundsartikler om tendenser i internationalt fotografi. Bladet afholdt desuden årligt 
amatørfotografkonkurrencen ”Min Toppræstation” som også Helmer-Petersen indsendte 
billeder til fra de tidlige 1940ere frem til 1947/48. Han fik oftest 2-3 point (højeste antal 
point var 5), men vandt så vidt vides aldrig. 
Under Anden Verdenskrig var informationen fra udlandet sparsom, men 
umiddelbart efter krigens afslutning fulgte artikler om særligt amerikanske fotografer som 
Yousuf Karsh (januar 1946), Andreas Feininger (november 1946), Weegee (februar 1947) 
U.S. Camera Annual (marts 1947) og Edward Weston (november 1947). Der 
introduceredes desuden til det eksperimenterende fotografi (eksempelvis Felix Kraus 
artikel ”Hvorfor er de sådan?” om blandt andre Erwin Blumenfeld, Rolf Tietgens, 
Andreas Feininger, samt Man Ray, Moholy-Nagy, september 1946, pp. 49-51+56), og 
Albert Mertz skrev i 1945 en artikel om Man Ray med fokus på hans filmarbejde (Mertz, 
1945). Helmer-Petersen bidrog i løbet af 1940’erne, væsentligst i midten af årtiet, med 
både fotografier og artikler til Mandens Blad.  
Billedredaktøren var H.B.J. Cramer, der som nævnt også var med til at stifte 
Danske Kamera Piktorialister. I et tilbageblik på tiden under krigen ved en tale til åbning 
af udstillingen Amager Foto ’66 fremhævede Helmer-Petersen vigtigheden af tidens 
tidsskrifter samt lokale, nationale og internationale udstillinger (som han også flittigt 
indsendte billeder til i løbet af 1940’erne). I talen nævner han specifikt Mandens Blad som 
”vort mest avancerede fototidsskrift”, og at de unge fotografer bøjede sig i ærefrygt for 
H.B.J. Cramers dom. ”Det er ikke for meget sagt, at uden hans formynderskab havde vi 
været færre fremme i fronten og navnlig var vi rykket væsentligt langsommere frem” som 
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Helmer-Petersen formulerer det og tilføjer, at han og enkelte andre unge fotografer følte, 
at de var med til ”at sætte liv i en ny udtryksform” (Helmer-Petersen, upubliceret, 1966). 
Den retrospektivt skuende tale giver indtryk af, at Helmer-Petersen i de formative år 
fandt værdi i den kritik, han kunne få fra samtidens fremtrædende figurer inden for det 
billedmæssige fotografi. I hvert tilfælde blandt de få i miljøet, som repræsenterede en 
velvillig indstilling over for forsøgene på at skabe en anden type billede end de 
dominerende piktorialistiske skildringer. Det er tydeligt af bidragene til Mandens Blad, at 
han allerede tidligt også forholdt sig kritisk til samtidens billedsyn og den praksis, der 
dominerede i amatørfotokredse, og han positionerede sig tidligt som fortaler for et brud 
med de konventionelle rammer, det billedmæssige fotografi i Danmark fulgte. Det vidner 
særligt to artikler til Mandens Blad i henholdsvis 1944 og 1945 om. 
I juni 1944 bidrog Helmer-Petersen med indlægget ”Tanker omkring fotografiske 
Udstillinger”, der indledes med en distancerende redaktionel rubrik ”Selv om det 
naturligvis ikke dækker Redaktionens Mening, tror vi, det vil interessere mange af vore 
Læsere og vække Diskussion om Sagen” (Helmer-Petersen, 1944: 48). I indlægget 
kritiserer Helmer-Petersen skånselsløst det kunstneriske fotografis tilstand og muligheder 
i Danmark. Han lægger således ud med svadaen:  
”Den ’billedmæssige’ Fotografi herhjemme eksisterer daarligt nok. Der levnes den to á tre 
Udstillinger aarligt, Dommerkomitéer bestaaende af Kunstmalere, Museumsdirektører og 
Fotografer, der aldrig selv har gjort eet Fotografi af ’billedmæssig’ Værdi, Kritikløshed overfor 
indsendte Billeder, Bedømme efter konventionelle og modebestemte Retningslinjer. Sender du 
dine mest eksklusive og originale Bidrag til Udstilling, er du sikker paa at faa antaget det mindst 
eksklusive og originale” (ibid.).  
Det ”billedmæssige fotografi” blev i perioden anvendt som betegnelse for kunstnerisk 
fotografi, hvor billedet var mål i sig selv båret af fotografens kunstneriske idé og 
fortolkning af sin omverden. Det var en betegnelse, der havde til hensigt at opretholde 
en distinkt skelnen mellem det kunstnerisk orienterede fotografi og reportage- og 
dokumentarfotografiets fortællende og informerende karakter. Helmer-Petersen angriber 
i debatindlægget ikke selve begrebet, men de begrænsninger og forstokkede opfattelser af 
hvad et kunstnerisk fotografi kunne være i de censurerede amatørfotografiudstillinger i 
perioden. ”Alt Nysyn og Fantasifuldhed er bandlyst” tordner han og fortsætter: 
”Diplomer og Medaljer ødsles til Overmaal paa tekniske Kraftpræstationer og 
indholdsmæssige Nittere af tvivlsom eller ingen ’billedmæssig’ berettigelse” (ibid.: 48). 
Det er således en kamp om billedopfattelser og æstetiske principper i et skarpt skåret felt 
mellem konvention og tradition på den ene side og modernitet og fornyelse på den 
anden, Helmer-Petersen introducerede i debatten. Et lignende tidligere kampskrift, der i 
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dansk kontekst lagde afstand til det piktorialistiske og talte for det moderne fotografis 
æstetisk var Herman Bentes artikel ”Fotografiske Kruseduller” fra 1928 i Nyt Tidsskrift for 
Kunstindustri. Bente fokuserer i artiklen på det moderne fotografis anvendelse i 
reklamebranchen og påpeger det ’rene’ og saglige fotografis potentiale for at tilskrive 
varen en større værdi. Han var, som Krabbe Meyer også påpeger, imidlertid ikke blind 
for den samtidige idealisering og æstetisering af varen, som den type fotografi medførte 
og dermed det kunstige billede af virkeligheden, det nysaglige reklamefotografi var med 
til at skabe (Krabbe Meyer, 2004b). Den type kritiske overvejelser er Helmer-Petersen 
ikke optaget af i begyndelsen af 1940’erne. Her har han fokus på de formalistiske 
muligheder for at transformere udsnit af virkeligheden til billedet på en radikalt anden 
måde end det han fandt blandt amatørfotografernes såkaldt ’billedmæssige fotografi’. 
Helmer-Petersen brød dog endnu ikke med amatørfotografimiljøet og i samme nummer 
af magasinet, faktisk på den tilstødende side under ”Udnævnelser”, står, at Helmer-
Petersen og tre andre fotografer er udnævnt til personlige medlemmer af Danske Kamera 
Piktorialister og dermed har fået ”det officielle Stempel som hørende til Eliten” (uden 
sign., Mandens blad, maj 1944: 49). Det er med al sandsynlighed Cramer, der har skrevet 
notitsen, og betegnelsen ’eliten’ vidner om en ubeskeden selvforståelse i Danske Kamera 
Piktorialister af at være en art frontløbere i dansk fotografi i perioden.  
 Det ”billedmæssige fotografi” var repræsenteret af fotografer som Aage Remfelt, 
Sigvart Werner, A. Bloch og Hans Waagø, der overvejende arbejdede ud fra en 
piktorialistisk og klassisk skønhedstradition med vægt på harmoni og balance. Fra 
slutningen af 1930’erne trængte billedtyperne fra det nysaglige fotografi dog som nævnt 
frem hos en række fotografer. Den tidligere nævnte Rie Nissen rejste af flere omgange til 
Paris og Berlin i 1930’erne for at hente inspiration i det nye internationale fotografi. I 
samme periode fornyede Anne Marie Lindequist portrætfotografiet blandt andet med 
solariseringsteknikker, som hun havde lært ved Man Ray i Paris (Schwander, 2004: 187-
188). Endelig repræsenterede de tidligere nævnte eksperimenter med fotomontager hos 
Jonals Co., fotografen Thomas Pedersen og billedkunstneren Wilhelm Bjerke-Petersen 
eksempler på internationalt udsyn. Men et egentligt miljø for eksperimenterende 
fotografer var der langt fra tale om, og i modsætning til tendensen i andre europæiske 
lande, hvor avantgardistiske kunstnere som tidligere nævnt omfavnede fotografiet, 
engagerede få danske billedkunstnere sig med fotografi i perioden. Der var groft sagt to 
former for fotografiske miljøer i Danmark; amatørfotografernes og fagfotografernes. 
Fotografiet levede i den forstand et særskilt liv fra kunstmiljøet, hvilket også kom til 
udtryk ved, at der ikke var nogle uddannelsesmæssige muligheder for en fotograf ved 
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Kunstakademiet. De eneste muligheder for at udstille, publicere og tage del i samtidens 
debat om fotografiet var således henlagt til amatørfotoklubberne og de dertil hørende 
tidsskrifter og magasiner. Det forklarer også, hvorfor Helmer-Petersen fastholdt sit 
engagement i amatørfotografernes klubber, konkurrencer og tidsskrifter, trods sin 
kritiske positionering. Det var eneste mulighed for at indgå i en form for miljø, hvor 
fotografiet var i fokus og her få muligheden for reaktion og kritik af hans fotografiske 
arbejde. Han fandt da også i eksempelvis en figur som Erik Hansen, der også var del af 
Danske Kamera Piktorialister, en åndsfælle, som han kunne udveksle og afprøve 
fotografiske idéer med.29  Hansen adskilte sig fra mange af de øvrige fotografer ved 
ligesom Helmer-Petersen at interessere sig for stoflighed og virkninger af lys og skygge 
snarere end et ønske om at fortælle en historie, som det eksempelvis sås af et billede af 
en havelåge fra juli 1942, hvor lysets fald gennem lågen er det egentlige motiv (uden sign., 
Mandens Blad, juli 1942).  
I januar 1945 bragte Helmer-Petersen igen et indlæg i Mandens Blad, med artiklen 
”Svensk Amatørfotografi – set med danske øjne”. Det fremgår ikke præcist af artiklen, 
men den baserer sig sandsynligvis på en udstilling, og på grundlag heraf kritiserer han de 
svenske amatørfotografer for manglende opfindsomhed og billedmæssig kunnen: ”Alt i 
alt skuffes man over svensk amatørfotografis saa godt som absolutte Mangel paa Stil 
[…]. I Sverige er det Evnen til at fange et Øjeblik, en Situation, der belønnes, ikke 
Fantasien og den æstetiske Sans” (Helmer-Petersen, 1945: 45). Det står imidlertid ikke 
stort bedre til med amatørfotografiet i Danmark, som Helmer-Petersen afslutningsvist 
sender en bredside:  
”Det er i betragtning af de gunstige Betingelser: stort Antal fotograferende, mange Klubber og 
Konkurrencer, ypperlige Motivforhold, let Adgang til Belæring og Udvikling gennem en Stab af 
førsteklasses Professionelle, der nok ved, hvad det drejer sig om, naar Talen er om at skabe 
Kamerakunst – at man skuffes” (ibid.)  
Man aner således, at artiklens kritik af det svenske amatørfotografi i lige så høj grad er en 
måde indirekte at tegne et billede af det danske fotografis, i Helmer-Petersens optik, 
sørgelige forfatning, når det gjaldt kunstneriske ambitioner og æstetisk udførelse. 
Artiklerne fra midten af 1940’erne i Mandens Blad forvarsler de polemiske og kritiske 
artikler fra Helmer-Petersens hånd i begyndelsen af 1950’erne, hvori han ikke blot 
angriber amatørfotografiet, men i mere generelle vendinger kritiserer det danske 
fotografimiljø for kunstnerisk dovenskab og manglende vilje til at forny det fotografiske 
                                               
29 Da Helmer-Petersen i begyndelsen af 1950’erne begyndte som professionel arkitekturfotograf var det de 
første år ved Erik Hansens studie i det daværende Kunstindustrimuseum (i dag Danmarks 
Designmuseum).  
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medium. I 1950 formulerede han et polemisk angreb på det fotografiske miljø i artiklen 
”Krisen i dansk fotografi”, der udkom i Dansk Kunsthaandværk. Heri spidsformulerer han 
en række af de pointer, han allerede i midten af 1940’erne fremsatte i Mandens Blad. Nu 
revser han hele det danske fotografimiljø - amatørfotoklubber, fagfotografer og 
pressefotografer – for en manglende evne og vilje til at forny og udvikle det fotografiske 
billede. Han finder at: ”dansk fotografi svæver i fare for at stivne i uopfindsom, talentløs 
magelighed” (Helmer-Petersen, 1950: 18). Der er ifølge Helmer-Petersen en 
grundlæggende manglende accept af fotografiets billedmæssige potentiale, og han åbner 
artiklen med at tegne et billede af tidsånden anno 1950:  
”I virkeligheden forholder det sig således, at vi herhjemme med den største mistillid betragter 
ethvert forsøg på at anvende fotografien til andet end den rent nøgterne beskrivelse af 
omverdenen, dens mennesker og begivenheder” (ibid.: 17).  
Helmer-Petersen kritiserer fotoklubberne for deres ”utrolige mangel på en aktiv interesse 
i fotografiens kunstneriske væsen” og revser fagfotograferne for en lignende mangel på 
nysgerrighed på mediets kunstneriske muligheder. De få eksperimenterende fotografer i 
Danmark risikerer at opgive ”ævred fordi de lever i komplet isolation uden inspirations- 
og udviklingsmuligheder” (ibid.:18). Han fælder dom over udsigterne for dansk fotografi 
med ordene: ”Sålænge fotografien er hyllet i en så total og isnende tavshed som her i 
landet, vil den dø hen og dansk fotografi vedblivende sakke agterud i forhold til 
udlandet” (ibid.). 
 Fra at beskrive potentielt gunstige vilkår for amatørfotografen i 1945 forskydes 
kritikpunktet fra det individuelle til et strukturelt og kulturelt problem; det 
eksperimenterende fotografis udfoldelse i Danmark stækkes af fordomme og manglende 
uddannelses- og inspirationsmuligheder, og disse begrænsninger opretholdes ifølge 
Helmer-Petersen internt i fotografmiljøerne. Udviklingen i den kritiske stillingtagen hos 
Helmer-Petersen i adresseringen af kernespørgsmålet kan også anskues som et billede på 
den kunstneriske dannelsesproces han gennemløb fra 1945 til 1950, der modnede 
selvopfattelsen af identiteten som eksperimenterende fotograf og tydeliggjorde, at det 
han i 1945 anså for potentielt gunstige betingelser, i 1950 var blevet til en oplevelse af 
komplet isolation.   
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Tekniske eksperimenter  
I de første mange år af Helmer-Petersens fotografiske karriere var det et Leica-kamera, 
der udgjorde værktøjet, og i tilegnelsen af kameraets egenskaber studerede Helmer-
Petersen blandt andre den tyske fotograf Paul Wolffs lærebøger, særligt Meine Erfahrungen 
mit der Leica (1934, genudgivet i revideret udgave i 1939). 30   Bogen præsenterede 
teknikken vedrørende Leica-kameraet når det gjaldt film, fremkaldelse, blændevinkler, 
optikker mv. Billedsiden til artiklerne var udvalgt med henblik på at vise de forskellige 
tekniske muligheder, og tilsyneladende brugte Helmer-Petersen da også primært bogen til 
at studere disse. Han var imidlertid ikke interesseret i teknikken for teknikkens skyld, 
men i de kreative, kunstneriske muligheder, som teknikken gav. Dette fremhæves også af 
fotohistoriker Ingrid Fischer-Jonge (Fischer-Jonge, 1993: 9). Hos Wolff optræder alle 
typer genrer af fotografi og udtrykket svinger fra den nysagligt nøgterne interesse for 
mønstre og former til romantiske og storladne landskaber og portrætter. Én type billeder 
af skispor i sne virker dog til at have fanget Helmer-Petersens interesse, da man i de 
første Leica-album kan finde gentagne studier af skispor, hegns skyggespil i sneen eller 
snemønstre på grene (fig. 8 og 9).  
 
 
I det fremhævede eksempel fra det tredje Leica-album fra 1940, kan man imidlertid også 
se, hvordan udsnittet er koncentreret om sporets mønster i kontrast til Wolffs mere 
fortællende landskabsskildring. Det grundlæggende kendskab til Leica-kameraets tekniske 
                                               
30 Wolff var en del af det tredje riges centrale fotografer og var meget aktiv fra 1933 frem i form af både 
artikler og fotografi. Mange pressejournalister og avantgardefotografer af enten jødisk oprindelse eller med 
venstreorienterede holdninger forlod Tyskland mellem 1933 og 1938, eller stoppede helt med at praktisere 
fotografi, på grund af nazisternes censur og restriktioner. (se Sachsse, 1987). Helmer-Petersen havde 
Wolffs bog i sin bogsamling.  
Fig. 8 Fig. 9 
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muligheder, som Helmer-Petersen fik fra Wolff omsatte han således allerede fra starten 
af 1940’erne til et kunstnerisk ansporet arbejde med de nysaglige stilistiske virkemidler 
som inspiration. Endnu et eksempel fra Mandens Blad kan tjene som eksempel på, 
hvordan han allerede tidligt i 1940’erne begyndte at eksperimentere med teknikken i 
fremkaldelsen med det formål at skabe en anden type fotografisk billede. 
 I oktober 1944 modtog et billede af Helmer-Petersen særskilt omtale i artiklen 
”Teknik og Kritik”. Det drejede sig om et billede af en række bladløse træer langs en 
landevej, optaget frontalt i modlys (fig. 10). Artiklen var en generel overvejelse om 
muligheden for at udøve kritik af fotografi baseret på tekniske vurderinger. Diskussionen 
var afstedkommet af, at de tekniske vurderingskriterier indtog en vægtig del af 
bedømmelsen ved fotokonkurrencer, hvilket forfatteren til artiklen (efter al 
sandsynlighed Cramer) finder problematisk, fordi som artiklen konkluderer:  
”naar der er Tale om andet end rene tekniske Begynderøvelser, er det overhovedet umuligt at 
bedømme Teknik som et særskilt element eller bedømme den efter konkrete matematiske 
Metoder, der kan finde Udtryk i Talværdier. Billedet, dets Idé og Udførelse er en Enhed, et 
Grundstof, der ikke kan opløses i enkeltelementer” (uden sign., Mandens Blad, oktober 1944: 44).  
Forfatteren påpeger, at god teknik ikke nødvendigvis er at kunne overføre negativets 
toneskala så naturtro som muligt til printet og forsøge at gengive så meget som muligt at 
motivets lys og skyggevirkninger i så ”realistisk Overensstemmelse med det oprindelige 
Synsindtryk som muligt” (ibid.: 43). Snarere kan fotografen have set ”en mulighed for 
gennem de tekniske, fotogafiske Midlers Ejendommeligheder at faa noget helt andet ud 
af Motivet end det, man ser med det menneskelige Øje” (ibid.: 4 5).  
Fig. 10  
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Hvis fotografen ellers mestrer teknikken ser forfatteren ingen årsag til, at man ikke også i 
fotografiet kan omforme synsindtrykket til at afspejle kunstneriske hensigter. Som 
eksempel på en sådan transformation fremhæves Helmer-Petersens billede ”1944”, som 
beskrives: 
”Saa sorte og flade ser Træstammer ikke ud ved højlys Dag. Og saa bar og hvid en Himmel 
findes overhovedet ikke. Den skyfri, blaa Himmel virker i naturen langt mørkere end f.eks. et 
hvidkalket Husvæg. Men på Originalen på dette Billede har Himmelen Papirets Bundfarve; den er 
så hvid, som noget overhovedet kan blive paa et Fotografi” (ibid.:  44).  
Artiklen afviser imidlertid ikke fotografiet, men udviser sympati for det bevidst 
fortolkende og transformerende greb: ”Ja, men det har jo aabenbart slet ikke været 
Fotografens Hensigt at gengive Motivet realistisk; han har tværtimod ved bevidst 
Simplificering af Tonskalaen til faa Toner i høj Grad forstærket en Stemning, som han 
har set eller inddigtet i Motivet” (ibid.).    
I relation til de senere arbejder Helmer-Petersen skabte fremstår dette fotografi 
stadig forankret i en landskabsfotografisk tradition, der fremhæver stemning og sansen 
for kompositionen af et harmonisk billede. Men det er imidlertid også et af de første 
eksempler på den simplificering og rensning af det fotografiske billedes toneskala, som 
styrkes og gøres til et konstituerende træk i det grafiske fotografi, Helmer-Petersen 
udvikler under opholdet i Chicago i 1950. Af Leica-album nummer 3 fremgår det, at 
selvsamme fotografi er optaget allerede i marts-april 1940, hvorved titlen ”1944” i 
samspil med den tættere beskæring og hårdere kontrast åbner for en anden mulig 
betydningsdimension i billedet, som et dokument i den aktuelle samtid (fig. 11). Billedet 
blev valgt ud retrospektivt og ført ind i en samtidig kontekst og krigens ødelæggelser og 
død bliver på en eller anden måde heraf mere tilstedeværende i billedet af de sorte nøgne 
træer. Fortolkningsmuligheden er der.  
Fig. 11 
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En anden mulig fortolkning, som ikke står i modstrid med den første er, at Helmer-
Petersen i billedet begynder at arbejde med den surrealistiske tråd, der også løber gennem 
hans fotografiske oeuvre; at der er noget andet bag det umiddelbart sete i den synlige 
verden, noget som fotografiet kan hente frem.   
Engagementet i Danske Kamera Piktorialister og Helmer-Petersens talrige 
indsendelser af fotografier til samtidens både nationale og internationale 
fotokonkurrencer viser, at han forsøgte at finde et fotografisk ståsted og i den søgen 
orienterede sig mod det eksisterende fotografiske miljø i Danmark. Men han forblev i 
periferien af miljøet, hvilket de kritiske artikler er markante udtryk for, og negativer og 
kontaktprints indklæbet i hans Leica-albums fra tiden fremviser en søgen efter et andet 
billedsprog og billedsyn end det amatørfotografiklubberne repræsenterede. I den søgen 
lod Helmer-Petersen sig inspirere af det moderne fotografis billedsyn og ligesom den 
moderne arkitektur, industri og de nye maskiner spillede en rolle for udformningen af 
den nye type billede i 1920’erne, har den funktionalistiske arkitektur en fascinationskraft 
og grundlæggende betydning for den interesse Helmer-Petersen tidligt udviser for at 
oversætte linjer og former til et fotografisk billede.  
ARKITEKTURSTUDIER - ANSATSER TIL DET KONSTRUKTIVE, IKKE-HIERARKISKE 
FOTOGRAFI  
Blandt de bøger Helmer-Petersen studerede i de tidlige 1940’ere var en bog om Bauhaus, 
hvor han blandt andet har fremhævet arkitekturbilleder fra skolen med fokus på detaljer, 
strukturer og bygningselementer, der gentages (Hvalsøe, 2014: 38). En direkte afsmitning 
ses i en række studier af arkitektoniske facader optaget i det typiske skæve frøperspektiv, 
som det ofte praktiseredes blandt Bauhaus-fotograferne (fig. 12 og 13). I et tilbageblik 
har han senere beskrevet arkitekturens betydning på det tidspunkt: ”Jeg opdager 
frontaliteten som arkitekturfotografiets princip, uden at kende arkitekturens gestalt”, 
(Helmer-Petersen, upubliceret, notesbog, udat.) og et typisk træk ved hans optagelser af 
arkitektur i 1940’erne er et udsnit af en bygning optaget op mod et udsnit himmel. 
Inspirationen fra Bauhaus og den abstrakte kunst kan også ses i en tidlig serie af sort-
hvide fotografier af Arne Jacobsens tankstation i Skovshoved, der indgår som et ikonisk 
eksempel på funktionalisme i dansk arkitekturhistorie.  
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I årene 1942-43 optog Helmer-Petersen af flere omgange en lang række fotografier, hvor 
stationens arkitektoniske helhed nedbrydes i udsnit og detaljer, ofte optaget fra skæve 
vinkler, i close-up og med en opmærksomhed på forholdet mellem lys og skygge, hvilket 
vidner om, at Helmer-Petersen har studeret de stilistiske nybrud Neues Sehen etablerede 
i 1920’erne. Her synes Helmer-Petersen dog i højere grad at videreudvikle de æstetiske 
greb, og optagelserne af tankstationen er et tidligt eksempel på Helmer-Petersens arbejde 
med serier som et både strategisk og æstetisk greb. I negativarkivet findes i alt 117 sort-
hvide fotografier af tanken, mens kontaktkopier af tanken også optræder grupperet i 
Leica-albummene 8 og 9 (fig. 14). I det digitaliserede negativarkiv kan billederne 
grupperes, så man får indtryk af omfang og proces i måden bygningen er blevet 
udforsket fotografisk, hvor samme detalje er fotograferet fra forskellige vinkler (fig. 15). 
Det er kun de billeder Helmer-Petersen har anset for mest vellykkede, der er indklæbet 
som kontaktkopi i Leica-albummet, og de to medier udtrykker hver deres arbejdsproces 
af analyse og udvælgelse – fra den afsøgende akt på stedet med kameraet i negativet til 
udvælgelsen og skærpelsen af formålet i Leica-albummet. Begge processer udtrykker 
imidlertid, at der er tale om en undersøgelse af bygningskroppen, dens formmæssige  
detaljer, linjer, vinkler, materialer og teksturer. Den insisterende, repetitive afsøgning af 
bygningens former og karakter vidner også om en stigende bevidsthed om selve 
synsakten og fotografiets evne til at afbilde arkitektur fotografisk. I den bevidsthed ligger 
også en indoptagelse af 1920er-avantgardens opmærksomhed på fotografiets evne til at 
løsrive og afbilde verden på måder vores fysiologiske øje ikke kan opfange. I forlængelse 
af dette manifesteres i serierne fra tanken en undersøgelse af fotografiets potentiale til at 
omsætte erfaringen af arkitektur til billede. Serierne er samtidig en undersøgelse af 
Fig. 12 
Fig. 14 
Fig. 15 
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arkitekturen og fotografiet og i den forstand sættes kimen til den medierefleksive praksis 
Helmer-Petersen senere fremdyrker mere bevidst i sit fotografi.  
Eksemplerne fra Leica-album og negativarkivet, jeg har fremhævet i kapitlet, 
vidner om hvordan de formative år bruges til at udforske og lære det fotografiske 
medium at kende. Men de mange optagelser tegner sig også som en kunstnerisk 
grundforskning i det fotografiske billedes muligheder. Det indebar, at Helmer-Petersen 
afprøvede forskellige virkemidler og stilarter inspireret af internationale fotografiske, 
billedkunstneriske og arkitektoniske tendenser, der satte en undersøgelsestrang i gang hos 
den unge fotograf. Som vist indgik Helmer-Petersen i et fotografisk miljø i Danmark, der 
generelt var præget af traditionel tænkning, når det kom til fotografiske genrer, 
billedkompositioner og billedopfattelser og heri navigerede han efter et internationalt 
kompas for at imødegå de efter hans opfattelse stivnede billedformer, som det blandt 
andet kom til udtryk i hans fremhævede artikler til Mandens Blad. De æstetiske idéer og 
strategier Helmer-Petersen genoptog fra 1920’ernes nye fotografi, ramte således en 
sensibilitet vedrørende billeddannelse og billedsyn, som vækkede et specifikt kunstnerisk 
sprog og begær hos Helmer-Petersen.  
Udover at han hentede en række stilistiske og fotografitekniske indgangsvinkler 
til overhovedet at frembringe en anden type billeder, var det helt centrale, at han blandt 
det moderne fotografis frontløbere fandt en åbenhed overfor at tænke det fotografiske 
billede i andre termer end dokumentariske eller genrefotografiske. Som vist rummede det 
moderne fotografi, som det formuleredes fra forskellige positioner i 1920’erne, også 
modstridende billedopfattelser og jeg har her indledningsvist argumenteret for at 
Helmer-Petersen indoptog og kombinerede de modstridende opfattelser i sin omgang 
med det fotografiske billede. Den kombination af arkitekturens indflydelse, det nysagliges 
præcise og skarpe formsprog med Bauhaus-fotografiets eksperimenterende og 
konstruktive opfattelse af fotografiet, som eksemplificeret med Moholy-Nagy, udfolder 
jeg nærmere i de følgende kapitler. De første udforskninger formet af 1920’ernes 
moderne fotografi løb i efterkrigstiden sammen med en række samtidige bevægelser i 
billedkunsten og det internationale fotografi, som var med til at udvikle formsproget hos 
Helmer-Petersen yderligere i retning af et selvstændigt og bevidst formorienteret visuelt 
udtryk, der i tiltagende grad reflekterede over balancen mellem form og indhold, 
abstraktion og realisme. 
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KAPITEL 2  
KONKRETE OG KONSTRUKTIVE TENDENSER  
 
 
 
Helmer-Petersen tog løbende i de første år af 1940’erne afstand fra det konventionelle 
fotografi i de danske amatørkredse. Som jeg netop har beskrevet i det foregående kapitel, 
hang det sammen med en stigende selvbevidsthed om kunstneriske ambitioner og et 
svært begribeligt begær efter en anden type billede, som tiltagende tog form hos Helmer-
Petersen tidligt i årtiet. I en erkendelse af at amatørfotograferne hang fast i et andet og 
mere traditionelt billedsyn end det Helmer-Petersen udforskede, søgte han udenfor 
fotografimiljøet og fandt blandt de avantgardistiske kunstnere omkring gruppen Linien II 
et kunstnerisk fællesskab. I 1949 eksperimenterede han for første gang med det 
kameraløse fotografi og to eksempler på fotogrammer pejler præcist den 
undersøgelsesform, han delte med Linien II kunstnerne (fig. 16). I de 
mørkekammerskabte billeder vibrerer geometriske grundfigurer i billedfladen i 
variationer over grå, hvid og sort. De er skabt i en periode, hvor det konstruktive 
billedsprog atter vandt frem blandt en række danske kunstnere og reflekterer en række af 
de billedsproglige problemer, som blev genoptaget fra neoplasticismen og 
konstruktivismen fra 1910erne og 1920’erne: flade, bevægelse og geometriens 
grundfigurer i en dynamisk opbygning på billedfladen. Fotogrammerne tematiserer 
således en række af de elementære billedsproglige problematikker, som også behandles i 
det konstruktive visuelle sprog i samtidigt maleri og skulptur. Det var særligt blandt 
kunstnerne tilknyttet gruppen Linien II, at arven fra det konstruktivistiske formsprog fra 
Fig. 16 
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1920’erne blev genoptaget og i samtiden og eftertiden er blevet betegnet konkret kunst i 
Danmark. Mens fotogrammerne her peger på en række billedsproglige og formelle 
fællestræk imellem Helmer-Petersen og Linien II kunstnerne, er det imidlertid ikke kun i 
de kameraløse eksperimenter, hvor det fotografiske billede er løsrevet fra motivet, at det 
konkrete er et relevant begreb i forståelsen af Helmer-Petersens virke fra slutningen af 
1940’erne.  
Jeg argumenterer i det følgende for at man kan læse Helmer-Petersens praksis i 
efterkrigsårene i tæt tilknytning til konkretkunsten, og min tese er at det konkrete 
udfoldes i Helmer-Petersens virke inden for tre områder. Det første omhandler et 
formelt niveau, hvori jeg diskuterer, hvordan de konkrete og konstruktivistiske 
billedsproglige problematikker afsætter spor i den fotografiske tænkning. Det andet 
område indkredser en parallelitet i tilgangen til tværdisciplinære og kommercielle 
aspekter, og endelig behandler det tredje område sammenfaldende positioner i den 
ideologiske opfattelse af kunstens demokratiske og socialiserende rolle i samfundet, altså 
et politisk og socialt niveau. Jeg følger her kunsthistoriker Jens Tang Kristensens 
socialhistoriske læsning af Linien II. Hans læsning baserer sig på en grundlæggende 
opfattelse af gruppen som et æstetisk, socialt og politisk fænomen, hvor de enkelte 
dimensioner ikke kan skilles ad (Kristensen, 2014).  
Hvad angår det formelle niveau fokuserer jeg på konkretkunstens billedsproglige 
aspekter og på hvordan det konstruktive formsprog, som det formuleres i det konkrete, 
kan identificeres og defineres i et fotografisk billede. Dette gør jeg dels gennem 
sammenlignende analyser af værker fra de sene 1940ere og dels ved at fremdrage 
samtidens reception af Helmer-Petersen som ’konkretist’. På lignende vis veksler 
udlægningen af det tværdisciplinære samt det politisk sociale niveau mellem parallelle 
eksempler i samarbejder med designere og virksomheder, Helmer-Petersens egne tekster 
fra perioden og samtidige refleksioner om kunst, hverdag og perception; herunder den 
sociale og politiske ambition om at skabe et universelt sprog i kunsten, som skulle skærpe 
og vække bevidstheden hos betragteren.  
EN KORT RECEPTIONSHISTORIE  
Blandt kunstnerne tilknyttet Linien II fandt Helmer-Petersen et socialt og kunstnerisk 
åndsfællesskab, som kom til udtryk gennem tætte og langvarige venskaber med blandt 
andre Preben Hornung, Gunnar Aagaard Andersen, Albert Mertz og Richard Winther. 
Helmer-Petersen var som den eneste fotograf del af det avantgardistiske kunstmiljø i 
København i efterkrigsårene og har udvekslet kunstneriske idéer og diskuteret æstetiske 
problemstillinger i det forum. Disse forbindelser er veldokumenterede i receptionen af 
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Helmer-Petersen. Tilknytningen til Linien II og konkretkunsten er således også beskrevet 
i både den kunsthistoriske og fotohistoriske reception, men konteksten har enten været 
farvet af en ramme, hvor maleriet har været definerende eller, omvendt, er beskrevet som 
inspirationskilde for fotografiet. I bind 9 af Dansk Kunsthistorie ”Geometri og Bevægelse” 
nævner Mikkel Bogh således Helmer-Petersens tilknytning til Linien II kort i en 
billedtekst med henvisning til hans farvefotografiske nybrud i 122 Farvefotografier (Bogh, 
1996). I Marianne Barbusse og Lene Olesens De Konkrete henvises overfladisk til hans 
deltagelse på gruppens sidste fælles udstilling i 1950. Dette bruges som en anledning til at 
nævne hans arbejde med real-abstrakte udtryk i eksperimentalfilmen Copenhagen Boogie fra 
1949 (som ikke var med på udstillingen) og forfatterne forholder sig således ikke til det 
fotografiske bidrag (Barbusse og Olesen, 1995).  
I fotografihistorien nævnes slægtskabet til den konstruktivistiske kunst i den 
historiske avantgarde, såvel som den visuelle affinitet til Helmer-Petersens samtidige 
konkrete kunstnere. Tage Poulsen skitserer i en bredere kunsthistorisk ramme Helmer-
Petersens virke i relation til det konstruktive formsprog i efterkrigstiden (konstruktivt her 
forstået som rekonstruerende og genopbyggende). Poulsen peger på specifikke kunstnere 
og arkitekter; De Stijl-gruppens Piet Mondrian og Theo van Doesburg, Helmer-Petersens 
samtidige som Pierre Soulages, Preben Horning, Arne Jacobsen og Mies van der Rohe og 
betydningen af disse inspirationskilder for den klarhed, geometriske enkelhed og 
lovmæssighed, der kendetegner en del af det fotografi, Helmer-Petersen skaber i 
efterkrigsårene (Poulsen, 1990a: 32). I færre ord fremhæver Finn Thrane i 2013 noget af 
det samme, når han skriver: ”At lukke malerkunstens konstruktivisme ind i fotografiet 
var Keld Helmer-Petersen i 40erne aldeles alene om, ikke bare i Danmark, men 
internationalt…” (Thrane, 2013). De visuelle overensstemmelser og en fælles 
opmærksomhed på billedsproglige, formelle problematikker mellem Helmer-Petersen og 
de konkrete kunstnere fremhæves således ofte i litteraturen om Helmer-Petersen, hvor 
kunstnere som Preben Hornung, Albert Mertz, Paul Gadegaard og Gunnar Aagaard 
Andersen går igen som referencepunkter (Poulsen 1990, Fischer-Jonge 1993, Thrane 
2007, Sandbye 2012, Hvalsøe 2014).  
Jeg ønsker at gå et skridt videre fra disse udlægninger af Helmer-Petersens 
affinitet til den konkrete kunst og spørge til, hvordan man kan forstå det konkrete i 
relation til den fotografiske praksis hos Helmer-Petersen. Hvad skal man forstå ved et 
konkret fotografi, og hvordan adskiller det sig fra det konkrete maleri? I Ansatser 
argumenterede jeg for en dobbeltsporet inspiration fra den nysaglige objektive 
abstraktion hos Albert Renger-Patzsch og en samtidig indoptagelse af Bauhaus-skolens 
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konstruktivistiske idéer, blandt andet repræsenteret ved Moholy-Nagy. Det interessante 
er at forfølge, hvordan disse ansatser til det konstruktivistiske finder fodfæste og 
formuleres i efterkrigsårene i mødet med konkretkunstnerne ved Linien II, men også 
løber sammen med en række æstetiske problemstillinger, som Helmer-Petersen 
introduceres til ved Institute of Design i Chicago i 1950/51, som jeg behandler i næste 
kapitel.  
KONKRETION I DET FOTOGRAFISKE BILLEDE  
Konkretisme er et vanskeligt begreb at fæstne og definere, og det bliver ikke mindre 
vanskeligt når begrebet bringes ind i en fotografisk sammenhæng. I andre kontekster end 
den danske dækker termen kunst, der også betegnes abstrakt kunst, geometrisk 
abstraktion, non-figurativ kunst, konstruktiv kunst, genstandsløs abstraktion eller formel 
kunst (Kristensen, 2014: 39). Det konkrete sidestilles med andre ord i andre 
sammenhænge med en vifte af stilbetegnelser og særligt grænserne mellem konkret, 
abstrakt og konstruktivt er svære at etablere præcist (Barbusse og Olesen, 1996: 7). 
Barbusse og Olesen opstiller en skillelinje mellem det abstrakte og det konkrete, der går 
på det forestillende i værket. Mens et abstrakt kunstværk er en abstraktion over noget og 
således godt kan give sig ud for at skulle forestille noget, om det så er en immateriel idé, 
forestiller eller abstraherer det konkrete ikke noget (ibid.) De konkrete værker skaber en 
egen virkelighed i billedet uafhængig af den erfarede, faktiske virkelighed. Eller som 
Kristensen formulerer det skulle kunsten ifølge konkretkunstnerne ”fungere som et 
præsentationssystem frem for som et referentielt repræsentationssystem, hvorfor 
kunstværkerne kun kan synliggøre deres egen konkrete materialitet” (Kristensen, 2014: 
40).  
I Danmark blev konkretkunsten formuleret af kunstnerne tilknyttet gruppen 
Linien II, som blev dannet i vinteren 1946/47 og opløst igen i 1952. Kunstnerne bag 
etableringen var Ib Geertsen, Helge Jacobsen, Hans Bernhard Kragh Jacobsen, Niels 
Macholm, Knud Nielsen, Richard Winther, Albert Mertz og Henning Nielsen. Med 
rødder i de historiske avantgardebevægelser som konstruktivisme, neoplasticisme, 
dadaisme, Bauhaus og suprematisme stod konkretkunstnerne i Linien II som ”arvtagere, 
forvaltere og fornyere” af de historiske avantgardebevægelser (Kristensen, 2016: 73). 
Gruppens første udstilling fandt sted i 1947 i ”Tokanten”, der var en blanding af 
restaurant og galleri placeret midt i København på hjørnet af Kompagnistræde og 
Rådhusstræde. Den første udstilling stod i dadaismens tegn og inddrog en mangfoldighed 
af udtryksmåder: film, foto, maleri, musik, poesi og teater. 
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Orienteringen mod det konstruktive blev først i årene efter 1948 mere præcist 
formuleret og det genstandsløse, geometriske og dyrkelsen af rene linjer blev efterhånden 
dominerende i billedsproget. Perioden omkring 1950 er således af Kristensen blevet kaldt 
for ”den mest konkretistiske fase i gruppens egen epokale historicitet” (Kristensen, 2016: 
74). Der var en trang til at fokusere på værkets iboende kræfter og lade fokus på 
billedopbygning og komposition være bærende. ”Man udforskede de enkelte former som 
bogstaverne i et alfabet, der kunne sættes sammen og give mening”, skriver 
kunsthistoriker Mette Højsgaard med henvisning til det omdrejningspunkt, de 
billedsproglige problemer fik i konkretkunstnernes univers (Højsgaard, 2016: 15). Et af 
de formelle problemer, der optog kunstnerne, var bestræbelsen på at skabe så flade 
malerier som muligt uden at dræbe dynamikken i dem. Kunne man fjerne 
dybdeillusionen, kunne man fjerne referencerne til det virkelige rum (ibid.: 16). Hvordan 
passer fotografiet ind i den ambition? Ambitionen om at skabe et billede, der etablerer en 
selvstændig virkelighed uafhængig af den faktiske, erfarede virkelighed strider 
umiddelbart mod fotografiets karakter af omverdensrettethed.  
For at nærme mig en forståelse af Helmer-Petersens praksis som konkretistisk vil 
jeg kort introducere teoretiseringen af begrebet konkret fotografi. Mens det konkrete 
som betegnelse er blevet anvendt af billedkunstnere og kunsthistorikere siden 1930’erne, 
er det først i 1960’erne, at begrebet første gang bliver introduceret i en fotografisk 
kontekst.31 Det er særligt den tyske fotograf og fototeoretiker Gottfried Jäger, der har 
formuleret en teoretisk ramme for begrebet konkret fotografi. Definitionen hos Jäger er 
tæt knyttet til det kunsthistoriske begreb, og han betegner da også konkret fotografi som 
en underafdeling til konkret kunst (Jäger, 2005: 15). Konkret fotografi er således 
kendetegnet ved at fokusere på billedets virkelighed: 
”Its works are pure photography: not abstractions of the real world, but rather concretions of the 
pictorial possibilities contained within photography. Concrete photographs exclusively use the 
most elementary, innate means of the discipline, primarily light and photosensitive paper. Its 
works are self-reflexive, self-referential, auto-dynamic and universal. They refer only to 
themselves and exclusively focus on their own and self-made inner pictorial conditions. In this 
respect they are universally comprehensible. They do not stand for an external reality” (ibid.) 
I lighed med det konkrete maleris bestræbelse på præsentation frem for repræsentation, 
forstår Jäger det konkrete fotografi som ’fotografi om fotografier’ (ibid.: 16). Termen 
konkret fotografi blev første gang anvendt i 1967 i forbindelse med en udstilling i Bern 
på Galerie Actuelle under titlen Photographie Concrète (ibid.: 23). I den periode blev det også 
                                               
31 Ifølge Kristensen var Theo van Doesburg den første til at anvende termen konkret i 1930, men som 
Kristensen også påpeger, var idéen om det konkrete allerede på færde i Mondrians begreb Peinture Abstraite 
Réelle (Kristensen, 2014: 38).  
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knyttet til den bevægelse inden for fotografiet, der siden blev begrebsliggjort under 
termen generativ fotografi, som Jäger ligeledes var med til at definere.32  
Det Jäger vil frem til i sin definition af det konkrete i fotografiet er en forståelse 
af termen - ikke som en betegnelse for en stil, men for en metode, der indbefatter en 
undersøgelse af det billedlige system, som udsættes for dissekering og dekonstruktion 
med henblik på at skabe nye billedtyper og andre typer visuelle analyser, der rækker ud 
over mediets repræsenterende funktion. Og i den forståelse kan det konkrete også 
rumme det konstruktive som princip. Jäger konkluderer således:  
”One should rather keep all possibilities of finding stylistic forms open for both – and this within 
the limits of autonomy and self-referentiality. In this way Concrete Photograhy becomes a higher 
term delineating a method, not a style, a term which might also pass as ’constructive’” (ibid.: 24).  
Med sin definition af konkret fotografi tilskriver Jäger fotografiet en selvstændig 
udviklingsbane, som nok løber sideløbende med udviklinger i billedkunsten, men bygger 
på egne lovmæssigheder. Denne måde at afgrænse fotografiet i forhold til malerkunsten 
ligger i forlængelse af eksempelvis direktør for afdelingen for fotografi ved Museum of 
Modern Art fra 1962-1991 John Szarkowskis teoretisering over det modernistiske 
fotografi. Szarkowski formulerede i 1960’erne og 1970erne en række antagelser omkring 
fotografiets form og egenart, som resonerer med Clement Greenbergs formalistiske 
definition af maleriet. I katalogteksten til udstillingen The Phographer’s Eye, der blev vist på 
MoMA i 1966, opsummerer Szarkowski idéen om det særligt fotografiske i fem 
karakteristika ved det fotografiske medium: ”tingen selv”, ”detaljen”, ”rammen”, ”tiden” 
og ”synsvinklen”. De fem punkter er tæt knyttet til Szarkowskis opfattelse af, at 
fotografiet har skabt en radikal ny billedskabelsesproces, som i særlig grad bygger på 
udvælgelse (Szarkowski, 1966, s.p.). Szarkowski betoner det modernistiske fotografis 
stræben efter en rent visuel erfaringsflade, hvor fotografens blik for at indfange visuelle 
forbindelser i motivet og omsætte det til den fotografiske flade bliver det bærende 
                                               
32 Jäger arrangerede udstillingen Generative Photography i Bielefeld, Tyskland i 1968, hvor han selv Kilian 
Breier, Hein Gravenhorst og Pierre Cordier deltog. Det generative fotografi var kendetegnet ved et ønske 
om klarhed, transparens og rationalitet og blev ofte udtrykt i serier af billeder opbygget efter et generativt 
system som eksempelvis Jägers serie Pinhole Series fra 1967, der blev skabt på grundlag af et ’program’, og et 
diagram over tilblivelsen af de enkelte billeder i serien blev vist ved siden af selve billedserien. Det 
generative fotografi forvarslede senere eksperimenter med digitalt genereret billedmateriale baseret på 
billedalgoritmer mv. (Mavlian, 2018: 141-142). Men Jäger isolerer ikke blot termen til den historiske 
periode, men argumenterer netop for begrebet som anvendeligt for en bred vifte af billeddannelser inden 
for fotografiet gennem det 20. århundrede. I en greenbergsk modernistisk diskurs mener Jäger, at det 
konkrete fotografi er udtryk for en teleologisk udvikling i fotografiets historie; som en nødvendighed for 
en videreudvikling af det fotografiske billedes muligheder hen imod en selvrefererende, autonom 
billedforståelse. Med grundlag i definitionen af det konkrete fotografi som et rent autonomt billede, der 
primært baserer sig på fotografiets grundelementer lys og det lysfølsomme papir, er det således også 
fotogrammet og andre kemiske, tekniske kameraløse eksperimenter, Jäger fremhæver, hvor nogle af de 
tidligste eksempler han trækker frem, er Christian Schads første fotogrammer produceret i 1918-19 (Jäger, 
2005). 
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billeddannende element. Konsekvensen af dette greb er, som Lars Kiel Bertelsen rigtigt 
påpeger, at det forskyder ”det konstitutive ved det fotografiske medium fra det 
fotografiske billede til den fotografiske akt” (Bertelsen, 2000: 62). Derved bliver mediets 
unikke kvalitet lokaliseret i fotografens blik, ikke i dets formelle og materielle kvaliteter, 
hvor Greenberg ellers lokaliserer det modernistiske maleris unikke egenskaber. Hvor 
Szarkowski anlægger et formalistisk perspektiv på alle former for fotografisk 
frembringelse fra det dokumentariske til det eksperimenterende som led i et modernistisk 
program for fotografiet, er Jäger optaget af en partikulær linje i fotografiets historie, som 
ikke indbefatter alle typer fotografiske genrer, men den type der skabes inden for 
grænserne af selv-referentialitet og autonomi, som han skriver i det citerede ovenfor. 
Hvilket primært betyder kameraløse billedtyper fra fotogram til digitalt genereret 
billedmateriale. I den betoning ligger også en opløsning af det modernistiske fotografiske 
blik til fordel for en opmærksomhed på selve billedet, dets tilblivelsesproces og 
billedsproglige opbygning.   
Udelukker den forståelse af konkretfotografi dermed at tale om kameraskabte, 
verdensvendte fotografier som konkrete? Ifølge Jägers definition er det vanskeligt at 
opfatte fotografier, hvor et kamera har været vendt mod et objekt af en eller anden art 
som rent selv-referentielle. Når jeg alligevel finder det relevant at inddrage Jäger i 
diskussionen her, er det fordi han formulerer det konkrete som en metode til at skabe en 
anden type visuel analyse. I relation til Helmer-Petersens praksis er det interessante, 
hvordan han opererer i sprækkerne mellem det konkrete, konstruktive og realistiske. Det 
vil derfor være mere passende at tale om, hvad et konkretistisk ansporet blik i den 
fotografiske omgang med verdens materiale betyder for både opfattelsen af det 
fotografiske medium og perceptionen af den virkelighed, der fortsat trænger igennem. 
Med konkretistisk ansporet mener jeg et blik, der er influeret af konstruktivistiske 
billedprincipper og bygger på en analytisk tilgang til de potentielle billedvirkninger i det 
visuelle faktiske materiale; i bygninger, fiskenet, stablet tømmer og tønder.33 I Helmer-
Petersens metodiske tilgang er det her interessant at følge den udveksling mellem de 
kameraløse eksperimenter, han udfører i slutningen af 1940’erne med de kameraskabte 
fotografier han skaber i samme periode. Selvom Helmer-Petersens metodiske tilgang til 
det fotografiske rummer mediespecifikke overvejelser om det fotografiske billedes 
æstetiske muligheder, fastholder han i en Bauhaus-inspireret æstetikopfattelse, at 
grænserne mellem kunstarterne er kunstige.  
                                               
33 Jeg lader mig her inspirere af Mette Sandbyes betegnelse af Mertz’ fotografiske metode som kendetegnet 
ved et ”kunstnerisk ansporet blik” (Sandbye, 2003: 13). Jeg udfolder Sandbyes analyse sidst i kapitlet.  
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Han udtrykker i både værker og skrifter at ville overskride den sædvanlige 
definition af fotografiet, og fremhæver at selvom arbejdsprocessen og midlerne 
differentierer, findes slægtskabet i resultatet:  
”Jeg har aldrig oplevet fotografiet som skarpt adskilt fra grafik eller maleri. Kun værktøjet og 
processen er en anden. Men slægtskabet kommer til udtryk i resultatet. Det må være 
håndskriften, der interesserer os, ikke hvorvidt, der er brugt pen, pensel eller kamera” (Helmer-
Petersen, efter Poulsen, 1990a: 36)  
Der er ingen tvivl om, at Helmer-Petersen helt naturligt læste sit fotografi ind i en 
bredere kunstnerisk sammenhæng end den fotografiske. I artiklen ”Den fotografiske 
udtryksform” fra 1954 peger han på forskellige kunstarters indflydelse på det fotografiske 
billede: 
“Uden Calder og Robert Jacobsens Skulpturer som en mægtig Inspirationskilde, uden Studiet af 
Mies van der Rohes og Robert Maillarts arkitektoniske Kunstværker og uden Paavirkningen af 
andre Billedkunstneres parallelle Bestræbelser, Malere som Mondrian og Klee, Soulages og 
Hornung, vilde Fotografier som disse være utænkelige. Fotografen lever saa lidt som andre i et 
kunstnerisk Vakuum, han øser ikke udelukkende af skjulte, interne kilder” (Helmer-Petersen, 
1954a: 158). 
Videre pointerer han, at grænserne mellem de kunstneriske genrer ikke er det væsentlige, 
men snarere, at det handler om at finde og dyrke samtidens formsprog: 
”Hele samtidens Formsprog er det Sprog han [fotografen, IBON] af Lyst og Tilbøjelighed maa 
betjene sig af. Netop det faktum at der findes ensartede Bestræbelser i vidt forskellige materialer: 
Staal, Jern, Beton, Gips, Aluminium, Plexiglas, Plastic, Papir, Oliefarve, Silketryk, Træsnit, Tusch, 
fotografisk Papir, Farvedispositiv o.s.v. gør det klart for enhver, at Nutidens Kunst er Oplevelsen 
af Nutidens Materialer udtrykt i Nutidens Materialer og Nutidens Former” (ibid.).   
Jeg vil efter disse indledningsvise overvejelser omkring det konkrete i fotografiet 
vende tilbage til de to fotogrammer, som jeg indledte kapitlet med. De er del af en serie 
fotogrammer fra 1949, hvor Helmer-Petersen har arbejdet med et strengt kompositorisk 
princip om en geometrisk figurs fordobling i billedfladen. Arven fra konstruktivismens 
arbejde med figur/plan og rum /flade skinner tydeligt igennem i serien, hvor man kan se, 
hvordan det konstruktive formsprog, forstået som et geometrisk, lineært og dynamisk 
kompositionsprincip har været omdrejningspunkt for mørkekammereksperimenterne. 
Moholy-Nagys fotogrammer fra 1920’erne, hvor han skabte billedrum i stil med sine 
konstruktivistiske malerier, står som en klar inspirationskilde for disse tidligste forsøg 
med fotogrammer fra Helmer-Petersens side (fig. 17). En form for redskab er anvendt til 
at skabe et bevægelsesmønster, som næsten antager karakter af en menneskelignende 
figur indrammet af cirkler i venstre nederste hjørne og kvadrater i øverste højre hjørne 
(fig. 18). Det gennemgående undersøgelsesfelt for Helmer-Petersen i denne serie af 
fotogrammer er den geometriske forms forskydning og fordobling, og hvilken 
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indvirkning det har på komposition og interne dynamiske relationer i billedfladen. I den 
forstand er der tale om en kondenseret systematisk undersøgelse af billedmæssige 
virkninger i det lukkede kredsløb fotogrammet som billedtype udgør.  
De ”repræsenterer stædigt kun sig selv” som den australske fotohistoriker Geoffrey 
Batchen betegner fotogrammet (Batchen, 2016: 22). Det kameraløse fotografi rummer i 
sin essens ifølge Batchen en modsætning, idet det på den ene side betoner materialiteten i 
tilblivelsesprocessen, dets håndgribelighed og ligefremhed (objektet der placeres på det 
Fig. 17 
Fig. 18 
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lysfølsomme papir, de kemiske materialer, der efterfølgende fæstner aftrykket af 
objektet), og på den anden side fremstår billederne selv som immaterielle – 
gennemsigtige og abstrakte i formen og umulige at identificere med den verden vi bebor 
(ibid.). Fotogrammer er dermed også at anskue som den form for fotografi, der mest 
radikalt kan løsne sig fra fotografiets repræsenterende status, samtidig med at det er den 
mest konkrete form for fotografisk aftryk og præcise afbildning af den fotografiske og 
kemiske lystegnende proces. Og dermed også den type fotografisk billede, der kan 
fungere som et præsentationssystem, der peger på sin egen materialitet og billedlige 
tilblivelse. Batchen anvender ikke betegnelsen konkret fotografi, men fremhæver samme 
kvaliteter i fotogrammet, som vi så hos Jäger.  
Blandt Linien II kunstnerne eksperimenterede Richard Winther og Albert Mertz i 
samme periode med fotogrammet og på Linien II udstillingen i 1947 bidrog de begge 
med fotogrammer. Eksperimenterne med fotogrammet i 1940’erne blandt disse 
kunstnere blev sandsynligvis netop båret af en idé om, at der heri lå en åbning til at 
etablere en billedverden hinsides både det genkendelige og rationelle. Mens Helmer-
Petersens her fremhævede fotogrammer tydeligst peger på et konstruktivistisk ophav i 
Moholy-Nagy eller lidt senere Gyorgy Kepes, har den amerikanske surrealist Man Rays 
arbejde med fotogrammer, rayografiet, som han kaldte det også været kendt af Helmer-
Petersen og haft indflydelse på hans interesse i det motivløse fotogram. 34  Ifølge 
kunsthistoriker Rune Gade var det i særlig grad Man Rays kameraløse fotografer Richard 
Winther fandt inspiration i (Gade, 2010: 41). Winther tolkede, ifølge Gade, rayografiet 
som et forsøg på at bygge bro mellem maleriets frie form og fotografiets 
virkelighedsbundne form, fordi den kameraløse teknik giver fotografen større 
bestemmelse over billedets formelle kvaliteter end ved det kameraskabte fotografi, hvor 
de fotografiske praksisser i højere grad ligger udenfor fotografens kontrol (ibid.).  
En ting er arbejdet med et konkret formsprog i de kameraløse billeder. Et andet 
forhold gør sig gældende, når det angår fotografier skabt ved kameraets hjælp. Her 
trænger virkelighedens verden sig på og det konkrete må fremkomme i bearbejdningen af 
virkelighedens motiver til en billedverden, der trækker de konstruktive billedprincipper 
frem af det hverdagslige materiale, Helmer-Petersen retter sit kamera mod. Jeg 
fremhævede i sidste kapitel den begyndende ikke-hierarkiske komposition i læsningen af 
bygningsudsnit mod himmelflader, hvor de konstruktive ansatser fra Bauhaus og De 
                                               
34 Fra perioden foreligger således også fotogrameksperimenter fra Helmer-Petersens hånd, der bærer præg 
af en anden interesse i at opbygge en billedverden båret af organiske former og undersøgelser af 
materialitet og tekstur. Det gælder eksempelvis objektfotogrammer af glas og forskellige stof- og 
trådmaterialer (acc. 2014-67/0250). 
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Stijl-bevægelsen begynder at trænge frem i Helmer-Petersens bearbejdning af det sete. I 
løbet af 1940’erne formulerer han disse begyndende konstruktive tendenser sideløbende 
med den nysaglige interesse for detaljen og den industrielle genstands gentagelsesmønstre 
(i eksempelvis tønder og mursten), men hen imod slutningen af 1940’erne kan man 
identificere en intensivering i arbejdet med kompositioner, der fluktuerer med de 
samtidige tendenser til geometriske undersøgelser og forenkling blandt Linien II 
kunstnerne. Et opslag fra en kontaktkopimappe fra august 1947 viser, hvordan et 
badeskur ved Kronborg Havbad har lagt motiv til tidlige eksempler på eksperimenter 
med kompositioner af linjer og flader, der tilsammen skaber en kompleks rum/flade 
dynamik (fig. 19). Over flere billeder undersøger Helmer-Petersen det samme udsnit af 
en hvid væg og et træudhængs slagskygger på væggen fra forskellige afstande og 
perspektiver. Det fremstår som en processuel undersøgelse af en geometrisk 
konstellation, som den tilfældigt har tilbudt sig ved lysets hjælp og anslår i min optik et 
konkretistisk ansporet blik i læsningen og oversættelsen af omgivelserne. Lignende 
billedmæssige overvejelser omkring rum/flade kan genfindes blandt flere af Linien II 
kunstnerne i perioden, som det eksempelvis kommer til udtryk i Richard Winthers 
Mondrian-inspirerede Konstruktion-Komposition (rød-blå) fra 1948 (fig. 20).  
Fig. 19 
Fig. 20 
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I 1949 intensiverer Helmer-Petersen den type undersøgelser, og 
kontaktkopimappen rummer talrige eksempler på at forskellige typer motiver omdannes 
til stramme geometriske kompositioner. Den form for arbejde med skæve udsnit har 
Helmer-Petersen som nævnt arbejdet med fra begyndelsen af 1940’erne, men ser man på 
disse kontaktkopier i lyset af de samtidige bevægelser inden for det konkrete maleri, kan 
man se, hvordan han arbejder med en præcisering af kompositionen. Det gælder 
eksempelvis et opslag med billeder fra Frihavnen i København (fig. 21). Skibsstævnen fra 
Frihavnen på øverste linje er optaget fra let forskudte vinkler, og på det fjerde billede af 
skibet er det bygget op om to geometriske former, der spejler hinanden; udsnittet af 
kajen nederst i venstre hjørne og udsnittet af stævnen øverst i billedet. Som en 
spøgelsesfigur ligger skibsspejlingen nu mellem disse to figurer i billedfladen og 
reflekterer den fotografiske afbildningsproces. Det fremstår som et billede, der står på 
vippen mellem realisme og konstruktivisme, mellem rene billedmæssige overvejelser og 
repræsenterende funktion. Ser man nærmere på de Rodchenko-inspirerede billeder af 
bølgeblik indklæbet på linjen umiddelbart under skibsbillederne, kan man igen finde 
samme skærpelse af kompositionen ved en lille perspektivændring (fig. 22). Fra versionen 
Fig. 21 
Fig. 22 
 71 
til venstre til versionen til højre sker en dramatisering af skyggevirkningerne og billedet 
tipper mellem lyse og mørke felter. Kan man ikke her genfinde de geometriske 
vibrerende figurer fra fotogrammet fra samme periode? I 1941 optog Helmer-Petersen et 
fotografi af et hjørne på Nørrebro i København. Billedet indrammer en del af vejen, et 
hegn og et par bygninger, der stikker op bag hegnet. Asfalt, hegn og bygninger fremstår i 
samme gråbrune nuance, og det er et tidligt eksempel på forsøget på at omsætte en 
faktisk erfaret verden til en billedlig komposition af former og flader (fig. 23). Otte år 
senere er formsproget præciseret, teknikken beherskes i større grad så skyggevirkningerne 
kan anvendes kompositionelt, men væsentligst, mener jeg den præcisering i hans 
fotografiske visuelle analyser er resultatet af et frugtbart møde med samtidige visuelle 
analyser i maleriet. Det han mødte i konkretkunstnernes formundersøgelser kan således 
siges langt hen ad vejen at være en fællesæstetisk aspiration og inspiration fra de 
historiske avantgardebevægelser, som Helmer-Petersen netop ikke kunne finde blandt 
samtidige danske fotografer, men måtte finde i det danske avantgardistiske miljø i 
efterkrigstiden. Jeg har her fokuseret på de konkrete og konstruktivistiske tendenser i den 
visuelle analyse og undersøgelsesform, som det manifesteres i det sort-hvide fotografi. 
Det er bevidst, at jeg i det foregående er veget uden om farvefotografiet i relation til det 
konkrete, da jeg behandler farven som formelement og æstetik særskilt i kapitlet 
Farvefotografisk frontløber, hvor jeg således tager tråden til det konkrete op igen.   
  
Fig. 23 
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EN UDSTILLING / EN REAKTION  
I 1950 blev Helmer-Petersen præsenteret side om side med konkretkunstnerne, da han 
gæstede Linien IIs sidste store fællesudstilling, der blev afholdt i Den Frie 
Udstillingsbygning. 35  Hvor Linien II-udstillingerne de foregående år havde dyrket 
forbindelsen til de franske abstrakte kunstnere, inddrog udstillingen i 1950 i alt 34 
repræsentanter fra gruppen ”American Abstract Artists”, der blev dannet i 1937. Iblandt 
de amerikanske kunstnere var Ad Reinhardt og den emigrerede Bauhaus-underviser Josef 
Albers, men amerikanerne vakte ikke samme begejstring, som de franske abstrakte 
kunstneres gæstevisit på Linien udstillingen havde vakt året før (Sabroe, 1988: 12). 
Udstillingen modtages snarere med kølighed af tidens anmeldere, der angriber 
udstillingens værker for bagstræberisk gentagelse af de historiske avantgarders 
konstruktive nybrud og særligt findes en dilettantisk manglende formåen blandt de 
amerikanske gæster. Værkerne omtales som ”håbløst tomme og fantasiløse malerier”, der 
er ”reaktionære i deres trampen i fædrenes fodspor” (Bent, Aftenbladet 29. august 1950) 
eller tildeles på lignende vis prædikatet ”tomme attituder” i Land og Folk, hvor 
anmelderen endvidere savner individuelle aftryk i en ensartet udstilling, hvor ”den samme 
fysiognomi […] går igen overalt” (Fast, Land og Folk, 26. august 1950). I Berlingske Tidende 
skriver anmelderen Kai Flor, at der er tale om en ”uhyggelig stagnation, der udelukker 
den livgivende kontakt mellem kunstnerne og virkeligheden” og mener ligefrem der er 
tale om ”malerkunstens selvmord” (Flor, Berlingske Tidende, 27. august 1950). Ingen af de 
her citerede anmeldelser nævner Helmer-Petersens deltagelse og der findes i det hele 
taget få kilder, der omtaler Helmer-Petersens deltagelse på udstillingen (eksempelvis 
forbigås dette fuldstændig i udstillingskataloget til udstillingen Linien II 1947-50 på 
Statens Museum for Kunst i 1988 og i Barbusse og Olesens De Konkrete nævnes Helmer-
Petersens deltagelse som nævnt i få ord).  
En enkelt anmeldelse berører dog Helmer-Petersens bidrag. Det drejer sig om 
Ole Sarvigs anmeldelse i Information, og heraf kan man udlede, at Helmer-Petersen viste 
en serie farvefotografier på udstillingen (Sarvig, Information, 28. august 1950). Her får man 
et indtryk af, hvordan Helmer-Petersens bidrag blev modtaget i konteksten af den 
konkrete kunst, hvilket ikke er overvældende positivt. Sarvig er på linje med de øvrige 
anmeldere skeptisk indstillet overfor de amerikanske gæster og kritiserer overordnet 
udstillingen for blot at gentage 1920’ernes formelle konstruktive undersøgelser hos 
Mondrian, Arp og Kandinsky, men berøvet for enhver menneskelig fornemmelse. Det 
gælder også for Sarvigs dom over Helmer-Petersens bidrag, hvor han skriver:  
                                               
35 Udstillingen fandt sted fra 26. august til 10. september 1950. 
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”En slaaende illustration af den konstruktive kunstforms forhold til forskellige virkelighedsplaner 
faar man ved at gaa fra Aagaard Andersens sal, hvor han, der før var kendt som den strengeste 
naturalist, […] nu er konsekventere og mere udslettende i sin abstraktion end nogen af de andre 
– ind til udstillingen af Keld Helmer-Petersens farvefotografier, der er noget af det koldeste og 
mest virtuose, man kan opleve, og i virkeligheden lige så hadske overfor den genkendelige verden 
som Aagaard Andersens malerier og skulpturer” (ibid.: .4) 
Sarvigs anvendelse af ordet virtuos i denne sammenhæng er dunkel, eftersom virtuos 
almindeligvis forstås som en kvalitet. Det er således ikke entydigt om Sarvig trods alt ser 
en kvalitet i Helmer-Petersens tekniske og billedmæssige beherskelse eller hvordan 
virtuos skal forstås. Sarvig slutter imidlertid af med en afvisning af fotografierne med 
begrundelsen: ”Belyser dette ikke naturalismen paa en ejendommelig maade? Viser det 
ikke, at alt, som er uoplevet, er dødt og kan voldtages til et hvilket som helst formaal?” 
(ibid.). Det er i voldsomme sproglige billeder Sarvig udruller sin bedømmelse af Helmer-
Petersens fotografi. I hans optik bevirker den fotografiske indoptagelse af den 
konstruktive kunst, at den tømmes for enhver følelse og fornemmelse for den sete 
virkelighed og menneskets reaktion herpå. Sarvig fremhæver til gengæld den amerikanske 
fotograf Aaron Siskind, der også deltog på udstillingen. Siskinds fotografier var ophængt 
ved siden af Helmer-Petersens og Sarvig vurderer, at Siskind i modsætning til Helmer-
Petersen formåede at gribe ned i den menneskelige eksistens og at hente den samme 
dæmoni frem i sine billeder af smadrede ruder og revnede mure, som Sarvig finder blandt 
de spontane malere (ibid.). Som Kristensen også fremhæver, placerede Sarvig sin sympati 
hos de spontan-abstrakte, der reflekterede en bevidsthed om europæisk og dansk 
historicitet ved interessen for den nordiske kulturarv og derigennem kunne føre det 
danske åndsliv videre (Kristensen, 2014: 55). Sarvigs afvisning af Helmer-Petersens 
fotografi må således også ses i lyset af den front, der blev opridset mellem på den ene 
side konkretismen, der i samtiden blev karakteriseret som intellektuel og teoretisk, og på 
den anden side det spontanabstrakte, der betonede det følelsesmæssige, driftsbetonede 
og sanselige (Bogh, 1996: 27-28).  
De amerikanske abstrakte kunstneres deltagelse på udstillingen repræsenterede en 
åbning mod den amerikanske kunstscene, som var særegen i dansk sammenhæng i den 
periode, hvor man i langt højere grad orienterede sig mod den franske abstrakte kunst. 
De danske billedkunstnere søgte til Paris, da det igen blev muligt at rejse ud og hente 
inspiration efter besættelsestidens isolation. Mette Højsgaard har indgående beskrevet 
den tætte forbindelse mellem kunstnerne omkring Linien II og de franske abstrakte 
kunstnere, hvor særligt Galerie Denise René var samlingspunkt og fik en stor indflydelse 
på dansk efterkrigskunst (Højsgaard, 2000). Kristensen bemærker, at netop udstillingen i 
1950 er blevet forbigået i dansk kunsthistorie, hvilket i hans optik skyldes den skarpe 
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kritik af amerikansk kunst som kendetegnede dansk kunsthistorie i netop den periode, 
hvor den blev opfattet som resultat af en overfladisk, traditionsløs kulturindustri 
(Kristensen, 2014: 55). Umiddelbart efter udstillingen tog Helmer-Petersen til USA for at 
lave reportager for det amerikanske Life og ikke mindst for at studere og undervise ved 
den amerikanske Bauhaus-fortsættelse Institute of Design i Chicago, hvilket behandles i 
næste kapitel.  
I konteksten af kunstnermiljøet omkring Linien II skilte Helmer-Petersen sig 
således ud i sin orientering mod det amerikanske. Vilhelm Bjerke Petersen havde, i 
modsætning til de fleste af sine kolleger der drog til Frankrig, opholdt sig i USA og blev 
udsat for en voldsom kritik efter sin hjemkomst, hvor hans kunst blev betegnet både 
kold og steril (Kristensen, 2014: 55, Bogh, 1996: 19). Til forskel fra Bjerke Petersen 
angribes Helmer-Petersen ikke for at være blevet ”amerikansk” efter hans ophold i USA i 
1950, og måske placeringen på sidelinjen netop tillod ham at bevæge sig langs andre 
horisonter end den dominerende fransk-danske akse (der ifølge Bogh var langt den 
vigtigste frem til midten af 1960’erne, (Bogh, 1996: 15)). Det ses blandt andet af en række 
interviews og artikler om Helmer-Petersens ophold i USA, som fokuserer på det 
sensationelle i hans ansættelse ved det amerikanske magasin Life som et ”ærefuldt Tilbud 
til ung Kunstner” (uden sign., Berlingske Aften, 11. februar 1950), men der udtrykkes også 
en stolthed over, at en dansk fotograf har slået igennem med opsigtsvækkende 
fotografiske nybrud. Eksempelvis skriver Politiken under overskriften ”Dansker vækker 
opsigt i USA med ny fotografisk opfattelse” om Helmer-Petersens Chicago-fotografier 
(uden sign., Politiken, 8. juni 1951). Når man tilgår indercirklerne af det danske kunstmiljø 
i efterkrigstiden fra fotografiets perifere position, åbner der sig således nogle andre 
perspektiver på dansk kunsthistorie. Helmer-Petersen var aldrig på samme måde 
interesseret i den franske scene (om end han nok orienterede sig og eksempelvis selv har 
fremhævet den samtidige Pierre Soulages som inspirationskilde). Men han foretog ikke 
studierejser til Frankrig, som de danske kunstnere omkring Linien II for størstedelens 
vedkommende gjorde, hvoraf flere også bosatte sig i Paris i perioder efter krigens 
afslutning. Det var i stedet USA, der tiltrak opmærksomheden blandt andet på grund af 
den større åbenhed og accept af fotografiet som kunstart der. Det gjaldt også for de 
danske arkitekter og designere, at de drog på dannelsesrejser til USA i efterkrigstiden. 
Helmer-Petersens position mellem forskellige discipliner spiller også ind her – hvor 
kunstnerne skyede det amerikanske i perioden, fandt de danske designere og arkitekter i 
stigende tal inspiration blandt de amerikanske og i USA bosiddende emigrerede 
europæiske arkitekter. Flere af de siden toneangivende danske arkitekter drog på 
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dannelsesrejse i USA. Det gjaldt eksempelvis Finn Juhl, Kay Fisker, Jørn Utzon, Steen 
Eiler Rasmussen og Erik Chr. Sørensen. Helmer-Petersen nævnte selv dette i sin 
takketale i 2005, da han modtog Palle Fogtdals Fotografpris (Helmer-Petersen, 
upubliceret, notesbog, udat.). Forbindelsen til arkitekterne understreger, at Helmer-
Petersen i mere end en forstand indtog en position i det danske kunstmiljø, der gik på 
tværs af discipliner. 
TVÆRDISCIPLINARITET OG DET KOMMERCIELT FUNKTIONELLE  
Mens jeg i det foregående har fokuseret på de formelt æstetiske forbindelseslinjer til 
konkretkunsten, skal det følgende handle om, hvordan de formelle billedsproglige 
problematikker var del af en avantgardistisk tradition. Ånden fra Bauhaus og De 
Stijlbevægelsen, der netop arbejdede for at nedbryde grænserne mellem kunstdiscipliner 
og tænke kunst, arkitektur, design og kunsthåndværk sammen for at skabe et moderne 
tidssvarende udtryk, var således gennemtrængende også blandt konkretkunstnernes 
bestræbelse på at forene kunsten og hverdagslivet. Det gjorde sig gældende for flere af 
kunstnerne tilknyttet Linien II, at de samarbejdede med arkitekter og designere om at 
skabe et fælles formsprog (Højsgaard, 2016: 22-23). Gunnar Aagaard Andersen 
fremstillede eksempelvis tæppe- og tekstilmønstre til Unika Væv i 1950’erne (Gether, 
2016: 161-163) og Ib Geertsen samarbejdede med møbelarkitekter om at forene abstrakt 
kunst med møbelarkitekturen for at skabe det moderne hjem (Højsgaard, 2016: 28). 
Dertil bør nævnes det årelange og velbeskrevne samarbejde mellem Paul Gadegaard og 
Aage Damgaard om totaludsmykningen af Anglifabrikken i Herning, der strakte sig fra 
1952 til 1962.36  
Udover at Helmer-Petersen fra begyndelsen af 1950’erne etablerede sig som 
professionel arkitekturfotograf for at skabe et økonomisk levebrød og hurtigt blev fast 
fotograf for flere af de samtidige arkitekter og møbeldesignere som Jørn Utzon, Kay 
Fisker, Finn Juhl eller Poul Kjærholm, finder man også hans selvstændige fotografiske 
arbejder indgå som illustrationer i et vidtspændende felt af både kommercielle udgivelser 
og samtidige tidsskrifter. Det gælder eksempelvis en fotoreportage for De Forenede 
Papirfabrikker i 1961, hvor næroptagelser af papirruller, maskiner mv. fra en fabrik i 
Næstved udgør virksomhedens nytårsbrochure til deres kunder (fig. 24). Netop denne 
udgivelse blev fremhævet af Hans Hertel i Ekstra Bladet 18. januar 1961 som et af de mest 
spændende og utraditionelle eksempler på den nye tendens fra virksomheders side til at 
                                               
36 Kristensen læser det gesamtkunstwerk Gadegaard skabte til Anglifabrikken som en indskrivning i 
kapitalismen og ser dermed et skred fra de tidlige konkretistiske år, hvor konkretismen i højere grad, ifølge 
Kristensen, fungerede som en subversiv kritik af den kapitalistiske orden (Kristensen, 2016: 78).  
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invitere kunstnere til at skabe deres nytårshilsen. Han finder tendensen værdifuld for så 
vidt, at den bidrager til støtte af kunst, men også derved, at det sikrer publikationer, som 
ellers ikke ville finde vej gennem forlagenes nøglehul. Helmer-Petersens fotografier fra 
papirfabrikken omtaler han som ”eksperimenterende kunst, intet mindre” (Hertel, Ekstra 
Bladet, 18. januar 1951).  
 
 
Helmer-Petersens rendyrkede sort-hvide optagelser af arkitekturudsnit finder 
også vej til publikation i overraskende sammenhænge. Eksempelvis i tidsskriftet 
Folkevirke - Social og Politisk Oplysning, der beskæftigede sig med aktuelle politiske, 
samfundsmæssige og kulturelle perspektiver. I temanummeret ”Opbrud fra sædvaner” 
fra 1961 er et dobbeltkopieret og manipuleret sort-hvid fotografi af en bygnings 
stålkonstruktion på forsiden og en silhuetkonstruktion på bagsiden (fig. 25). Her 
markerer billedet i sig selv en form for opbrud fra vanens perspektiv og synsmåde, når 
det gælder den fotografiske afbildning, men i konteksten bliver det også en 
anskueliggørelse af mulige andre opbrud fra tradition og vaner i et større kulturelt og 
samfundsmæssigt perspektiv. Og i den forstand løsnes det fra et medieorienteret 
eksperiment til et tidsbillede på de begyndende samfundsmæssige og kulturelle 
forandringer de tidlige 1960ere indvarslede for årtiets opgør med traditioner, 
konventioner og autoriteter. Eksemplerne er utallige, men her bør også nævnes 
forsideillustrationen til den månedlige økonomiske rapport publiceret af Den danske 
Landmandsbank Monthly review of the economic situation in Denmark 1-12 1966, hvortil 
Fig. 24 
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Helmer-Petersen leverede kontrastfulde sort-hvide fotografier af industrikraner, 
landbrugsmaskiner, togvogne mv. (fig. 26).  
Helmer-Petersens fotografi indgik således i en bred vifte af typer af udgivelser i 
tiden, og mens nogle bærer præg af rene illustrationsopgaver for at sikre en indkomst, vil 
jeg mene, at det også var en måde at udbrede en anden type fotografisk billede til et 
større publikum og at der heri lå en mulighed for at præge en anden opfattelse af, 
hvordan det fotografiske billede kunne tolke sin samtid end det samtidige 
reportagefotografi. Højsgaard pointerer på lignende vis, at der også bag 
konkretkunstnernes samarbejde med arkitekter lå en sådan ambition om at kunne 
formidle den konkrete kunst af andre kanaler og nå et andet publikum (Højsgaard, 2016: 
30). Det lå Helmer-Petersen på sinde at bryde den konventionelle brug og opfattelse af 
fotografiet i den danske visuelle kultur, hvilket han eksempelvis adresserede i artiklen 
”Om fotografisk eksperimenteren” i 1952. Artiklen udkom i tidsskriftet for typografi og 
grafik Fra A til Z og kan læses som et forsvarsskrift for det eksperimenterende fotografi, 
hvor Helmer-Petersen indledningsvist henviser til det moderne fotografis avantgarde 
med Moholy-Nagy, Man Ray og Lissitsky og de radikale brud med det traditionelle 
Fig. 25 
Fig. 26 
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dokumenterende fotografi, de repræsenterede. Artiklen er illustreret med Helmer-
Petersens egne eksperimenterende fotografier (blandt andet eksempler på solarisering og 
dobbelteksponering) og på interessant vis leder hans gennemgang af det moderne 
fotografis nybrud og hans egne bestræbelser på at skabe en ny billedtype frem til 
overvejelser omkring udbredelsen af den type kunstnerisk fotografi ved hjælp af 
illustration. Han sammenligner med tilstanden i USA og skriver her:  
”Det fotografiske bogomslag og fotografisk illustration i kunstnerisk forstand f.eks. hører til 
dagens orden. Hvorfor ikke herhjemme? […] Det fotografiske ornament bl.a., som jeg efter evne 
og af temperament især arbejder med, må, forekommer det mig, byde på anvendelsesmuligheder i 
en tid, hvor der er ved at blive skabt en renæssance for dekorativ kunst” (Helmer-Petersen, 1952: 
7) 
Disse bestræbelser lægger sig i forlængelse af de krydsfelter det moderne fotografi fra 
dets fremkomst i 1920’erne havde placeret sig i af kunst, reklame, massekommunikation i 
trykte magasiner mv., hvor krydsfelterne også blandt det moderne fotografis frontløbere 
som Moholy-Nagy og Lissitsky er talrige og rummer sin egen komplekse historie. Men 
det er lige så interessant at læse Helmer-Petersens ståsteder i sammenhæng med de 
tendenser, man finder blandt konkretkunstnerne i 1950’erne, hvor hierarkierne mellem 
kunstarterne netop imødegås af tværdisciplinære samarbejder. I den forstand er det 
simplificerende blot at gøre Helmer-Petersens tilknytning til konkretkunstnerne omkring 
Linien II til et spørgsmål om formalistiske indoptagelser af et konstruktivt billedsprog.  
Illustration, udsmykning og samarbejde med designere og virksomheder udgør et 
element i denne tværdisciplinære tilgang til feltet mellem kunst, kunsthåndværk og 
industri. Et andet perspektiv som også er værd at fremhæve her er en teknikfascination 
og eksperimenter med nye medier, som også tages op fra konstruktivismen. Det ses 
eksempelvis i begejstringen for film og det nye medium fjernsyn, der kommer frem i 
Danmark i netop den periode. Interessen for de nye medier kombinerer igen en formel 
billedmæssig interesse med en opmærksomhed på mediets sociale og politiske potentiale. 
Helmer-Petersen var som ”ung sukcesfotograf” den første kameramand på 
Statsradiofoniens eksperimenter med fjernsyn i 1949 (Hav., B.T. 3. december 1949). Her 
blev de tekniske undersøgelser udvidet med eksperimenter med programmer, som i den 
spæde start eksempelvis simpelthen var optagelser af en stillesiddende mand i en stol. 
Fotografi oversat til fjernsyn. Det var i et lille fjernsynsstudie på størrelse med et 
”beskedent kontorrum” (ibid.)  på fjerde sal i Statsradiofoniens bygning på Rosenørns 
Allé i København, at Helmer-Petersen var med til at tage de første skridt til at bringe 
fjernsynsudsendelser ud i de danske hjem. Først i 1951 blev der for første gang sendt 
fjernsynsprogrammer. Blandt konkretkunstnerne fandtes også en interesse for det nye 
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medie. Bamse Kragh-Jacobsen udtalte således i 1948, at han mente kunstnerne skulle 
inddrages, når fjernsynet blev indført i landet (Barbusse, 1995: 114) og Richard Winther 
spørger i 1948 i liniens dokumenter vedrørende kravet om en tidssvarende kunst for folket:  
”hvem i danmark skaber kunst i samme ånd som fjernsynsapparater, reaktionsdrevne 
flyvemaskiner, bee-boop? […] filmen er den kunstart, der lettest kan komme i kontakt med 
nutiden og dens mennesker, men hvem tør forløse den af de officielle-konventionelle-kapital-
fordomme […]? hvem eksperimenterer med genstandsløse lyd og farvemalerier til 
televisionssenderne, og hvem er det, der forhindrer os i det?” (teksten er oprindeligt uden 
versaler, efter Barbusse, 1995: 114).  
Winthers radikale og anti-kapitalistiske udfald mod den manglende vilje til at lukke netop 
avantgarden ind i tv-stuerne (og filmproduktionen) modsvares af den mere pragmatisk 
orienterede Helmer-Petersen, der i højere grad var fascineret af den nye teknologi og tog 
aktiv del i udformningen af de første tv-udsendelser som kameramand. Efter hans 
ophold i USA i 1950 blev han ansat som kameramand ved de første 
fjernsynsprogrammer i Danmark og udtrykker en optimisme omkring fjernsynets 
potentielle demokratiske betydning. I 1952 sammenlignede han således i et interview det 
danske og amerikanske fjernsyn, hvor han tegner et billede af det amerikanske som 
udpræget underholdning styret af kommercielle interesser, hvorimod der i Danmark er 
en mere eksperimenterende tilgang:  
”I USA er det ofte bare med at faa noget på Skærmen i en Fart. Herhjemme kan vi tillade os at 
kæle for det og ligger derfor over USA. Vi er glade for Eksperimenttiden, som har gjort dette 
muligt, men da vi lever i en Tid, hvor Billeder faar stadig større Betydning som Kulturformidler, 
og Fjernsynet – rigtigt anvendt – følgelig kan blive en opdragende Faktor af Rang, synes vi snart 
Tiden er inde til at langt flere Danskere faar Mulighed for at anskaffe sig et Apparat” (Mont., 
Fyens Stifttidende, 21. januar 1952).   
Et andet populærkulturelt fænomen, som tiltrak sig Helmer-Petersen og flere af Linien II 
kunstnerne var et af samtidens store musikalske udtryk, nemlig jazzen, der allerede fra 
1930’erne blev anset for at være en folkelig musikstil i Danmark (Fjeldsøe, 2013, efter 
Kristensen, 2014). Helmer-Petersen havde en indgående fascination af jazzmusikken og 
ifølge Kristensen delte mange af Linien II medlemmerne denne begejstring for jazzen 
som et oprør mod borgerskabets værdier og normsæt (Kristensen, 2014: 53). Jeg 
argumenterer i kapitlet Rytmeanalytikeren for at jazzen fungerede som en særskilt 
kunstnerisk indflydelse på Helmer-Petersens arbejde og i kapitlet trækker jeg igen 
paralleller til flere af Linien II kunstnerne.    
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DET SOCIALE OG POLITISKE - HVERDAGSLIGE MANIFESTATIONER 
Jeg lader mig i det følgende inspirere af den socialkunsthistoriske analyse af Linien II, 
Kristensen har foretaget med det formål at genskrive historien om konkretkunsten i 
Danmark. I den forbindelse er det i Kristensens optik centralt, at konkretkunstnerne 
omkring Linien II formulerer en retning, der på paradoksal vis kombinerer dadaismens 
nedbrydende, destruktive elementer og konstruktivismens opbyggende elementer 
(Kristensen, 2014). Et af Kristensens argumenter er således, at det eksperimenterende, 
genre- og grænseoverskridende vedbliver at løbe som en understrøm gennem Linien II 
kunstnernes værk og praksis også efter det konstruktivistiske formsprog blev 
dominerende i slutningen af 1940’erne. Ligesom at det vedblev at være centralt for flere 
af kunstnerne i deres engagementer og involvering i efterfølgende avantgardistiske 
kunstnergrupperinger som Majudstillingen, Eks-skolen eller Fluxus-bevægelsen, som Ib 
Geertsen, Winther, Mertz og Aagaard Andersen ifølge Kristensen problemfrit blev 
integreret i (Kristensen, 2016: 78).  
Konkretkunstens opmærksomhed på de formelle billedsproglige problematikker 
har medført, at den ofte er blevet anklaget for at være en ”asocial kunstretning”, som 
Kristensen fremhæver. Konkretkunsten er blevet forbundet med ord som kold, rigid, 
rationalistisk, tom, amerikansk, akademisk og teoretisk (Kristensen, 2016:74). Men 
Kristensen anfægter denne forvisning af konkretkunsten til det asociale og 
omverdensfjerne aflukke og argumenterer for tilstedeværelsen af en social, politisk og 
revolutionær nerve. Det kommer eksempelvis til udtryk i kunstnernes tro på den 
konkretistiske kunsts potentiale som den eneste sande sociale og kollektive kunst (som 
Winther skriver i Linien Dokumenter i 1948) (ibid.). Også Mette Højsgaard og Marianne 
Barbusse har argumenteret for at konkretkunsten hvilede på en social og etisk fordring, 
der byggede på en idealistisk tro på kunstens forandringspotentiale i samfundet. Det 
manifesterede sig blandt andet i offentlige udsmykningsopgaver, hvor den konkrete 
kunst kunne virke i det hverdagslige rum. Der lå heri en idealistisk tro på konkretkunsten 
som et universelt sprog, der var renset for symbolske betydninger, metafysiske ladninger 
eller personlige erfaringer og dermed burde være umiddelbart tilgængeligt for alle.  
Helmer-Petersen adresserer ikke direkte de sociale og historiske vilkår som 
bagvedliggende årsager til fremdyrkelsen af et formelt og konstruktivt formsprog i 
fotografiet, men samtidigheden og dette at finde tidssvarende udtryk til at beskrive 
erfaringen af den moderne efterkrigsvirkelighed, er tilstede i antydningsvise 
formuleringer i hans tekster fra perioden. Der ligger også i den konsekvente 
opmærksomhed på modernitetens markører i arkitektur, industri og infrastruktur i hans 
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praksis en samtidsanalyse, som jeg tager op løbende i de efterfølgende kapitler. I den 
allerede citerede artikel ”Om fotografisk eksperimenteren” beskriver Helmer-Petersen de 
midler, hvormed man kan fremstille fotografiske billeder af kunstnerisk art.  Her 
fremhæver han, at fotografiet kan åbne for en værdsættelse af de faktiske omgivelser ved 
at tilskrive selv de mest banale elementer en ny betydning (i modsætning til Sarvigs 
holdning om at Helmer-Petersens fotografi tømmer den håndgribelige virkeligheds 
genstande for liv og betydning). Han tilføjer: 
”Det forekommer mig, at vi trænger til den stimulans, som påpegelsen af den slags upåagtede 
skønhedsværdier kan være, navnlig når den vedrører en nutidig grafisk udtryksform” (Helmer-
Petersen, 1952a: 6, mine kursiveringer) 
Anvendelsen af ordene trænger og stimulans rummer en social og psykologisk ladning og 
åbner i hvert tilfælde for en opfattelse af, at fotografiet kan indtage en opbyggende 
funktion ved en basal synliggørelse af den visuelt synlige virkeligheds værdi. Der ligger 
heri en forsigtig tilkendegivelse af, at det ikke udelukkende er en formalistisk 
undersøgelse af fotografiets evne til at skabe abstrakte kompositioner, men at det 
rummer et potentiale for at udfylde en udefineret stræben eller længsel efter at finde 
mening i verden.  
Som vist i kapitlet Ansatser bryder Helmer-Petersens konstruktive, 
formundersøgende, mønstertegnende fotografier ind i et dansk fotografi domineret af 
romantiske landskabsfotografier, billeder i bløde toner af børn og kvinder eller 
dokumenterende reportagefotografi fra aktuelle begivenheder. Fotografi der hæger om 
klassiske værdier som sandhed, skønhed og harmoni. Og trods dette at Helmer-Petersen 
påberåber en åbenhed og villighed til at møde fotografiet som et billede i dets egen ret, er 
dette ikke ensbetydende med, at fotografiet ophører med at forholde sig til den 
omverden, det er hentet ud af. På linje med det konkrete maleri fordrer et fotografi, der 
nedbryder det umiddelbart repræsenterende i den fotografiske gengivelse, en anden 
læsning. I 1963, altså lang tid efter Linien IIs opløsning og konkretismens storhedstid, 
skriver Mertz i tidsskriftet Signum om det non-figurative værk, der ikke umiddelbart 
henviser til en genkendelig virkelighed:  
”Billedmæssig virkelighed har for de allerfleste noget at gøre med at ligne, det vil sige ligne det 
konventionelle, praktiske, funktionelle synsbillede man benytter sig af i det daglige. At man ikke 
genfinder dette synsbillede i den moderne kunst gør at man stejler og siger, at det ikke har noget 
med virkeligheden at gøre. Man glemmer de fleste af os går blinde gennem verden, bruger vort 
syn som et praktisk og funktionelt instrument, og ikke som et instrument til at opleve, i 
egentligste forstand se den verden vi lever i. Hvis billedkunsten i det hele taget skal have nogen 
opgave, da må det være at lukke øjnene op på menneskene” (Mertz, 1963: 30).  
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I samme artikel skriver Mertz med henvisning til de franske nouveau realister, at de gør 
”hverdagens ting synlige igen, gnider søvnen af vore øjne, giver os chancen for igen at se 
hvad vi er omgivet af” (ibid.: 33). I 1960’erne arbejdede Mertz tiltagende med fotografiet, 
og i den praksis finder Mette Sandbye, at Mertz formår at sammenbinde det formelle og 
det virkelige ved at lade en medierefleksivitet over det rent billedlige indgå i dialog med 
en verdensvendthed, der i høj grad synes båret af at se verden på ny (Sandbye, 2003). 
Heri ligger i Sandbyes optik en sensibilitet for en poetisk tilstedeværelse i virkeligheden, 
som Mertz bruger fotografiet til at indoptage (ibid.:14). Selvom der er langt fra Mertz 
snapshotæstetiske fotocollager med teknisk uperfekte billeder i 1960’erne til Helmer-
Petersens stramme kompositioner fra slutningen af 1940’erne og 1950’erne, deler de en 
interesse for netop at hente en andethed ud af den hverdagslige virkelighed, om der så er 
tale om en ”tilstedeværendes poesi” (ibid.) eller en potensering af hverdagslige banale 
genstande som signallamper ved jernbanespor eller elmasten set som en konstruktiv 
formation af linjer og punkter. Det handler om en forskydning af blikket og en 
opfordring til betragteren om at gå til verden med et sådant ”kunstnerisk ansporet blik”, 
som Sandbye betegner det (ibid.: 13).   
Med et større fokus på værk-betragter relationen finder Mette Højsgaard også 
blandt konkretkunstnerne en diskussion af, hvordan den konkrete kunst fordrer en 
tilvænning og en ny måde at forholde sig til værkerne, som også implicerer synet og 
beskuerens aktive betragtning som perceptionens og tolkningens fundament. Højsgaard 
fremhæver i den forbindelse maleren Richard Mortensen, der i 1951 sagde: ”Jeg vil gøre 
det at se til en kunstart” (Højsgaard, 2016: 18). I forlængelse af dette skriver Højsgaard, at 
det er her værk-betragter-relationen også har potentiale for at påvirke synet på den 
hverdagslige virkelighed:  
”Mortensen placerer med andre ord kunstværket i synsoplevelsen, i dialogen mellem billede og 
beskuer. Han vil fremprovokere en bevidsthed om beskuerens perception og aktivere denne til 
ikke at stille sig tilfreds med det, den forventer. Og han vil gøre opmærksom på at billedet hele 
tiden rummer nye måder at se tingene på for derved at gøre beskueren bevidst om sin 
synsoplevelse og overføre denne bevidsthed til perceptionen af tilværelsen og dagligdagen” (ibid.)    
Igen er formålet at åbne for en anden oplevelse af det hverdagslige, eller snarere en 
bevidstgørelse af perceptionen af dagligdagen. Midlerne er måske nok forskellige; 
Mortensen skaber dynamiske, ambivalente rum i det flade maleri ved at arbejde med 
forholdet mellem flade, farve og form, mens Helmer-Petersen med kameraet udsøger sig 
udsnit og detaljer i virkelighedens materiale og skaber dynamiske kompositioner på 
baggrund af dette. Men eksempelvis, og her sniger sig alligevel et farvebillede ind, 
afbilder et fotografi stablede tønder fra en vinkel, så billedet netop tematiserer farve, 
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form og forholdet mellem flade og rum med udgangspunkt i et industrielt, hverdagsligt 
motiv (fig. 27). Det konkretistisk ansporede blik fokuserer tøndernes malede bunde som 
farvede cirkler, og perspektivet i billedet skaber en rumlighed, der brydes af den bagerste 
række af tønder. Feltet mellem de forreste store farveflader og de bagerste tønders cirkler 
komprimeres i den forstand til et forløb af buede farveudsnit, en repetition af former 
med små variationer, som rummer samme type undersøgelse af form i fladen som sås 
hos konkretisterne. Det handler basalt set om at anerkende skønhedsværdien i det 
uanselige og det oversete. At skærpe bevidstheden om, at den visuelle analyse af 
virkelighedens former kan tilskynde til en simpel, men værdifuld værdsættelse af 
omgivelsernes potentielle skønhed. I den forstand er det konkrete i Helmer-Petersens 
fotografi meget virkeligt eller som en samtidig kritiker med signaturen ”bl” formulerer 
det:  
”For mennesker, der staar tøvende og tvivlende overfor det non-figurative maleri, kan det være 
tankevækkende at se hans [Helmer-Petersens] dokumentation af den non-figurative hverdag. Han 
oplever tingene saa helt med sine egne øjne, at han kan lære andre at se for sig selv” (bl., 
Information, 3. december 1954)  
Det kritikeren her kalder en dokumentation af ”den non-figurative hverdag”, peger på 
samme form for sensibilitet, som jeg har argumenteret for og kaldt et konkretistisk 
ansporet blik i Helmer-Petersens tilgang til de hverdagslige omgivelser. Ved at anvende 
netop den betegnelse, har jeg ønsket at betone den bevidste æstetiske proces og tænkning 
i Helmer-Petersens praksis, når han henter non-figurative kompositioner ud af det sete. 
Derved skaber han fotografier, der modsætter sig en umiddelbar aflæsning og i stedet 
Fig. 27 
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tematiserer selve synsakten. Og i den forstand deler Helmer-Petersen mere end blot 
formelle lighedspunkter med konkretkunstnerne, og åndsslægtsskabet overskrider den 
formelle konkretkunstneriske undersøgelse i de umiddelbare efterkrigsår, hvilket 
bestyrkes ved det faktum, at Helmer-Petersen fortsat op til midten af 1960’erne 
samarbejder og har kontakt med kunstnere fra kredsen omkring Linien II. Blandt andet i 
regi af kunstnersammenslutningen Majudstillingen.  
VEJE UD AF DET KONKRETE – MAJUDSTILLINGEN  
Majudstillingen blev stiftet i 1953 som et modsvar til Kunstnernes Efterårsudstilling 
(Gether, 2016: 454). Sammenslutningen, der primært havde til formål at skabe en fælles 
ramme og give plads til udstillinger med eksperimenterende kunstnere, samlede 
konkretister, konceptuelle såvel som spontan-abstrakte kunstnere uanset de formelle 
forskelle kunstnerne i mellem (Kristensen, 2014: 195). Efter Linien IIs opløsning i 1952 
fandt flere af kunstnerne ind i nye kollektive sammenslutninger, hvoraf Majudstillingen 
blev et forum, hvor blandt andre Ib Geertsen, Ole Schwalbe og Aagaard Andersen blev 
aktive. Ifølge Kristensen blev de eksperimentelle aspekter, der havde hvilet i Linien II, 
genoptaget med fuld styrke i 1950’erne og 1960’erne, hvilket blandt andet kom til udtryk 
ved kunstnernes deltagelse i Majudstillingen. For eksempelvis Mertz’ og Aagaard 
Andersens vedkommende gjaldt det også forbindelser til Fluxus-bevægelsen og Eks-
skolen i 1960’erne (ibid.). Aagaard Andersen kom til at sætte et markant aftryk på 
Majudstillingen efter han i 1960 var blevet del af sammenslutningens arbejdsgruppe og 
fra 1961 blev formand (Gether, 2016: 454). Kunstnersammenslutningernes udstillinger 
var for løse og usammenhængende mente Aagaard Andersen, og han udfoldede en vision 
for Majudstillingen, der i stedet skulle baseres på enten et fælles tema eller materialer. Det 
var også på Aagaard Andersens foranledning, at en række nye kunstnere blev indlemmet i 
sammenslutningen i 1961 (ibid.). Ind kom Ib Geertsen, Franciska Clausen, Arthur 
Køpcke og Helmer-Petersen, som deltog på udstillingerne i 1962, 1963 og 1964. Efter 
1961 var kunstnerne i sammenslutningen ifølge Vibeke Gether stort set udskiftet, og 
vægtningen var på en eksperimenterende kunst, hvor ”’anti-kunst’-attituden blev 
profileret” med en kunstner som Køpcke (ibid.: 455). Han udgjorde en interessant 
knudepunktsfigur i det danske avantgardemiljø i slutningen af 1950’erne og 1960’erne. 
Hans galleri, Galleri Køpcke, der åbnede i et nedlagt silderøgeri i Kompagnistræde i 
1958, blev centrum for Fluxus-kunsten i København, hvor danske og internationale 
eksperimenterende kunstnere mødtes og udvekslede idéer (Ørum, 2009). Fra Linien II 
havde eksempelvis Mertz og Aagaard Andersen tæt forbindelse med Køpcke (Kristensen, 
2014: 198) og det samme havde Helmer-Petersen gennem en lang årrække. Han 
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udstillede aldrig på Køpckes galleri, men de udstillede sammen på Majudstillingen og 
Køpcke kom ofte i Helmer-Petersens hjem. Helmer-Petersens arkiv vidner også om den 
tætte forbindelse i form af et antal breve fra Køpcke, af typen som Vibeke Gether har 
kaldt mail art-objekter (Gether, 2016). En anden central figur, der også var del af det 
danske avantgardemiljø, var den schweiziske Fluxuskunstner Diter Rot, som Helmer-
Petersen ligeledes havde et tæt og mangeårigt venskab med. Både Rot og Køpcke 
repræsenterede en vildskab og grænseoverskridende kunstnerisk arbejdsproces, der på 
mange måder stod i modsætning til Helmer-Petersens kunstneriske univers, der i vid 
udstrækning var præget af klarhed, præcision og stringens. Og måske netop derfor var de 
inspirerende bekendtskaber.   
I 1962, hvor Helmer-Petersen deltog på Majudstillingen for første gang, slog 
forandringen i kunstnersammenslutningen igennem og internationale gæster som de i dag 
kanoniserede Fluxuskunstnere Wolf Vostell, Daniel Spoerri, Robert Filliou og Emmett 
Williams deltog. Sammenslutningen var i 1961 blevet statsanerkendt, hvilket fik Ib 
Sinding Jensen til i et forord til kataloget i 1962 at omtale det ”åbne forum for 
eksperimenterende kunstnere” som et paradoksalt eksempel på ”statsstøttet avantgarde” 
(Jensen, 1962, s.p.). Det gjaldt for alle Majudstillingerne Helmer-Petersen deltog på, at de 
var bundet sammen af et overordnet princip, som de forskellige kunstnere gav hver deres 
tolkning af. Derved opstod en ”sammenlignelig forskellighed”, som Aagaard Andersen 
formulerede det i 1962. Netop det år var det overordnede kunstneriske problem et rødt 
kvadrat, og alle kunstnere skabte således en eller anden form for refleksion over det røde 
kvadrat. Helmer-Petersen skabte hertil en kvadratisk collage bestående af udklip fra 
magasiner og fototidsskrifter, og blandede fotografi og typografi til en refleksion over 
visuel kommunikation i rødt (fig. 28). Collagen er atypisk i Helmer-Petersens virke i 
udstillings- og udgivelsessammenhæng, hvor fotografiske arbejder har domineret, men 
Fig. 28 
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som jeg udfolder nærmere i næste kapitel, ledsagede eksperimenter i medier som collage 
og tegning Helmer-Petersens primære arbejde i fotografi. I 1963 var temaet lys og i 1964 
”elementære eksperimenter” med fokus på det ændrede perspektiv, kunsten kan lægge på 
verden. Til grund for disse sammenlignelige forskelle lå et ønske om at nedbryde 
kunsthistoriske ismer og kategorier og gøre op ”med vaneforestillinger om hvad kunst 
er”, som Sinding Jensen formulerer det (Jensen, 1962, s.p.).  
Ved Majudstillingen 18. maj -5. juni 1963 var temaet som sagt lys. Aagaard 
Andersen slår i kataloget emnet an med sætningen ”Tryk på kontakten og De vil se 
Deres pæne stue møbleret med pletter af lys og skygge” (Aagaard Andersen, 1963, s.p.). 
Som et refræn fra Moholy-Nagys formuleringer omkring lysets kunstneriske kvaliteter og 
lyset som et medium i sig selv, skriver Aagaard Andersen videre i udstillingens katalog: 
”Skal man genere mørket, bør det gøres talentfuldt. Lys er en råvare, også for den 
kunstneriske fantasi” (ibid.). Det handler om ”at skabe billedkunst med lyset som 
medium. Både dagslyset og kunstlyset er for billedkunstneren redskaber sideordnet med 
de klassiske. Med lys kan man udtrykke sig i blide nuancer eller med et gok fra en 
blænding” (ibid.). Gether tilkender Aagaard Andersen initiativet til lystemaet (Gether, 
2016: 456), men en enkelt anmeldelse af udstillingen hævder, at det er Aagaard Andersen 
der sammen med Helmer-Petersen havde organiseret Majudstillingens lys-tematik: ”Disse 
to gode folk er som klatpapirer for tidens rørelser og har en sjælden evne til at sætte 
kammeraterne i gang” skriver Ole Eriksen (Eriksen, Frederiksborg Amts Avis, 25. maj 
1963). I relation til lysets betydning som kunstnerisk virkemiddel for Helmer-Petersen og 
hans mange eksperimenter med lysformers virkninger under og efter opholdet ved 
Institute of Design, som behandles i næste kapitel, virker det ikke usandsynligt, at han har 
medvirket ved tilblivelsen af netop den tematik. Helmer-Petersen deltog med flere værker 
på udstillingen. En lyskasse med 24 farvelysbilleder, tavle med lysgrafik, og tre værker 
med titlen Lysbillede. Helmer-Petersen havde - inspireret af arbejdet med lys som medium 
ved Institute of Design - siden 1950 arbejdet eksperimenterende med lysvirkninger i en 
fotografisk kontekst. Det er imidlertid først i begyndelsen af 1960’erne, at lyskunst bliver 
et fænomen og begreb i dansk kunst, hvor lyset inddrages som element og som 
omdrejningspunkt for både installatoriske værker, skulpturer og musikstykker (Krarup, 
2000). Lyseksperimenterne, som Helmer-Petersen i begyndelsen af 1950’erne havde 
været optaget af i både film og fotografi, trak på inspiration fra Moholy-Nagys Vision in 
Motion, og lyskunsten i begyndelsen af 1960’erne havde også sine rødder i den historiske 
avantgardes brug af lyset, men var samtidig del af den fremvoksende kinetiske kunst, 
hvilket også sås på Majudstillingen ved bl.a. lys-skulpturer i bevægelse.   
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Blandt kunstnerne i Linien II fandt Helmer-Petersen et åndsfællesskab, som ikke 
blot handlede om fælles formelle billeddannelser og undersøgelsesformer, men også 
bundede i ideologiske grundprincipper vedrørende kunstens potentiale for forandring af 
de hverdagslige, samfundsmæssige og menneskelige vilkår. Relationen til det 
avantgardistiske kunstnermiljø fik også betydning for en styrket bevidsthed om æstetiske 
strategier og en retning for det fotografiske arbejde Helmer-Petersen fra begyndelsen af 
1940’erne havde udforsket. Det var i vid udstrækning i genoptagelsen af de 
konstruktivistiske principper og Bauhaus-skolens idégrundlag, at Helmer-Petersen fandt 
et slægtsskab i Linien II.  Og det var i udgangspunktet de idéer, der trak ham til Institute 
of Design i Chicago i 1950. Men her fandt han også et fotografisk eksperimenterende 
miljø og opholdet fik afgørende betydning på flere parametre for hans videre 
kunstneriske praksis og tænkning, hvilket udfoldes i det følgende.      
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KAPITEL 3 
TILBLIVELSER UNDER NYE HORISONTER  
 
 
”Opholdet ved Institute of Design i Chicago var skelsættende i mit liv. Det aabnede mine øjne 
for sammenhængen inden for kunstarterne og betydningen af tværgaaende kunstpædagogik. Det 
er den grammatik, man maa have for at kunne tale sproget” (Helmer-Petersen i Mulle, Fyens 
Tidende, 9. august 1959)  
Fandt Helmer-Petersen grammatikken til sit eget fotografiske sprog ved den 
eksperimenterende, Bauhaus-inspirerede kunsthåndværkerskole Institute of Design i 
Chicago? Jeg har kaldt dette kapitel Tilblivelser, fordi jeg mener, opholdet ved skolen i 
1950/51 blev definerende for den kunstneriske tilgang til det fotografiske medium, som 
tegnede Helmer-Petersens formsprog op gennem 1950’erne og 1960’erne. Det var et 
billedsprog, der byggede på elementære formmæssige anskuelser omkring lys, bevægelse 
og den visuelle omdannelse af et faktisk motiv til et billede. Dette var elementer, som var 
en grundlæggende del af skolens æstetikteoretiske ståsted formuleret af grundlæggeren 
Moholy-Nagy efter Bauhaus-forskrifter. 
I april 1950 rejste Helmer-Petersen til USA på et legat fra American Scandinavian 
Foundation. Inden afrejsen havde han desuden indgået en kontrakt med Life Magazine 
om en række farvereportager for bladet under hans ophold. Ansættelsen var et resultat af 
præsentationen af 122 Farvefotografier i samme blad. Det var den markante billedredaktør 
Wilson Hicks, der ansatte Helmer-Petersen i 1949, og selvom det ikke var Hicks, der 
modtog Helmer-Petersen i New York i maj 1950, blev aftalen om ansættelse som 
freelancefotograf fastholdt. 37  I sommeren 1950 foretog han således en rundrejse til 
Sydstaterne og New Mexico, hvor han i farveoptagelser skulle dokumentere arkitektur 
for magasinet. 38  I New York traf han flere af tidens toneangivende fotografer som 
Richard Avedon, Edward Steichen og Aaron Siskind.39 I september/oktober ankom han 
                                               
37 I et interview til Fyens Stiftstidende forklarer Helmer-Petersen, at Wilson Hicks var blevet afskediget kort 
før hans ankomst. Efter Helmer-Petersens overbevisning fordi han var for idealistisk og ”’smuglede’ for 
meget kunst ind i bladet til ugunst for oplaget”(ibid.). Den nye redaktør havde en anden indstilling og satte 
Helmer-Petersen til at lave arkitekturoptagelser af skoler og kirker, hvad der i interviewet virker til at ærgre 
den unge fotograf (Helmer-Petersen in Fyens Stiftstidende 21. januar 1952.). 
38 Af kontaktkopialbum ”USA 1950-51” fremgår det, at Helmer-Petersen foretog rejser i Sydstaterne og 
Mexico i juli, hvorefter han vendte kortvarigt tilbage til New York. I september foretog han igen rejser 
rundt i syden (kontaktkopialbum 1950-51, Brandts, æske 96-026). 
39 Ifølge håndskrevet notat ”Oplevelser og optagelser i USA” til foredrag om amerikansk fotografi i 
Københavns Kameraklub afholdt 10. oktober 1951 (Helmer-Petersen, upubliceret, 10. oktober 1951). 
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til Chicago, hvor han de følgende ni måneder opholdt sig ved Institute of Design som 
både gæstelærer i fotografi og som gæstestuderende.40  
Vi har i det foregående set, hvordan Helmer-Petersens fotografi i 1940’erne var 
influeret af mellemkrigstidens moderne fotografi, og jeg har indledningsvis skitseret en 
berøringsflade med konkretkunsten i Danmark. I det følgende udvider jeg det felt af 
indflydelser med en analyse af opholdet ved Institute of Design med fokus på den 
kunstneriske udvikling, men jeg berører også betydningen for Helmer-Petersens 
kunstpædagogiske opfattelse. Med udgangspunkt i noter, manuskripter, artikler, øvelser 
og det fotografiske arbejde Helmer-Petersen skabte under opholdet, argumenterer jeg 
for, at tiden i Chicago afstedkom et skifte i både udtryk og arbejdsproces, der skærpede 
den fotografiske artikulation i Helmer-Petersens fotografi. Med det mener jeg, at brugen 
af bestemte æstetiske greb for at opnå nye virkninger og udtryk i fotografiet antog en 
bevidst og definerende karakter i perioden, i modsætning til de genre- og stilmæssigt 
bredere afsøgninger frem til slutningen af 1940’erne. Jeg læser det som en forlængelse, 
udvidelse og accentuering af det tværdisciplinære og medieeksperimenterende, som 
Helmer-Petersen havde dyrket i fællesskab med konkretisterne i Linien II. På det 
kunstneriske niveau syntes opholdet at afstedkomme en fokusering på lyset og 
eksperimentet som fundamentale undersøgelsesredskaber.  
Jeg vil dog mene, at denne transformation ikke alene skyldtes skolen og den 
fotografiske praksis, Helmer-Petersen blev en del af der. Selve byen Chicago fik også en 
central betydning for den forandring, hans arbejde undergik i perioden. Der var en 
verden til forskel på Chicago - en industriel moderne millionby med skyskrabere og 
storindustri og det København og Nordsjælland, som Helmer-Petersen hidtil primært 
havde opholdt sig i. Det gjaldt mentalitetsmæssigt såvel som sanseligt og visuelt. Det 
fremmede urbane landskab gav en visuelt frisættende motivramme, som Helmer-
Petersen undersøgte, udforskede og fortolkede i tusindvis af billeder, hvoraf nogle få blev 
udvalgt til bogen Fragments of a City, der udkom i 1960. Jeg sporer således i kapitlet en 
tilblivelse af et formsprog under nye horisonter i form af både en skoles praksis og en 
bys visualitet. Jeg introducerer indledningsvist de ideologiske grundprincipper ved skolen 
og beskriver betydningen af Helmer-Petersens rolle som studerende ved skolen. Dernæst 
                                               
40 Denne dobbeltrolle, samt opholdets relativt korte varighed på 9 måneder, er højst sandsynligt også 
medvirkende til, at han ikke optræder i arkivmateriale fra skolen; han figurerer hverken som studerende 
eller som del af underviserstaben. Det gælder arkivmateriale, jeg har gennemset i samlinger ved Ryerson 
and Burnham Archives, IIT Archives og Chicago History Museum Collections, alle i Chicago. Når Helmer-
Petersen er nævnt i litteraturen om skolens historie, står han eksempelvis kun optegnet som 
deltidsunderviser i foråret 1951, men det fremgår af både hans dagbog fra 1951 (privateje) og af en kladde 
til et brev til Mertz, at han også underviste det første semester, han var ved skolen, i efteråret 1950 
(Helmer-Petersen, upubliceret, 30. november 1950). 
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forholder jeg mig specifikt til fotografiuddannelsen på skolen og indflydelsen af denne på 
Helmer-Petersens fotografiske udvikling, som jeg perspektiverer ved overvejelser over 
den urbane erfarings samvirkende betydning. Afslutningsvist berører jeg de 
kunstpædagogiske eftervirkninger af opholdet i Helmer-Petersens praksis. 
INSTITUTE OF DESIGN – ET AMERIKANSK BAUHAUS  
Det kunstneriske miljø, Helmer-Petersen indtrådte i ved skolen i Chicago, var en stor 
kontrast til det fotografiske miljø i Danmark skitseret i kapitlet Ansatser. Skolen tilbød et 
æstetisk og teoretisk tankesæt og en særlig måde at arbejde fotografisk på, som adskilte 
sig markant fra den type fotografi, der blev dyrket i Danmark i slutningen af 1940’erne. 
Det, Helmer-Petersen mødte på Institute of Design, var et laboratorium for udforskning 
af fotografiets potentiale som kunstnerisk medium såvel som en metode til at forstå og 
udtrykke det moderne livs vilkår. Og ikke mindst blev han præsenteret for Bauhaus-
programmet, der havde til formål at nedbryde skellene mellem kunstarterne, og som 
pointerede potentialet i at arbejde med de elementære byggesten i formgivningen, som 
kunstarterne har til fælles trods forskellige materialer og praksis.  
Da Helmer-Petersen kom til Institute of Design i 1950, havde skolen eksisteret i 
en årrække i flere forskellige konstellationer. Den blev grundlagt i 1937 som New 
Bauhaus af Laszlo Moholy-Nagy på initiativ af den lokale industriorganisation 
Association of Arts and Industries (AAI). Efter blot et år lukkede skolen imidlertid pga. 
økonomiske vanskeligheder. 41 I 1939 genåbnede den under navnet School of Design, 
hvilket den bevarede frem til 1944, hvor den skiftede navn til Institute of Design. 
Organisationen AAI kendte til det tyske Bauhaus og ønskede at revitalisere industrien i 
Chicago ved at bygge en skole på Bauhaus’ principper (Selz, 1996). Initiativet til skolen 
blev altså taget lokalt i Chicago, men faldt i tråd med Moholy-Nagy og den oprindelige 
Bauhaus-grundlægger Walter Gropius’ drøm om at åbne en skole uden for Tyskland, der 
kunne videreføre Bauhaus-idéerne efter skolen i Dessau blev lukket af nazisterne i 1933. 
Efter lukningen emigrerede som bekendt en stor andel af de ledende figurer ved skolen 
til udlandet, herunder flere til USA. Ud over Gropius og Moholy-Nagy var det væsentlige 
figurer som Herbert Bayer, Andreas Feininger, Josef Albers, der blev underviser på Black 
Mountain College i North Carolina, og Gyorgy Kepes, der blev en central del af New 
Bauhaus fakultetet og etableringen af Afdeling for Fotografi- og Lysforskning på skolen. 
                                               
41 For nærmere introduktion til skolens grundlæggelse og historie se Selz, 1996, Engelbrecht, 2002 og 
Siegel, 2016.  
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Moholy-Nagy bragte således det oprindelige Bauhaus’ principper og idéer med 
sig fra sin periode som underviser ved skolen i Dessau fra 1923-28, og i programmet til 
den nye skole formulerede han i 1937 visionen for skolen således:  
”We know that art itself cannot be taught, only the way to it. […] Our task is, therefore, to 
contrive a new system of education which, along with a specialized training in science and 
technique, leads to a thorough awareness of fundamental needs and a universal outlook. Thus, 
our concern is to develop a new type of designer, able to face all kinds of requirements, not 
because he is prodigy but because he has the right method of approach. We wish to make him 
conscious of his own creative power, not afraid of new facts, working independently of recipes”. 
(efter Selz, 1996: 40).       
Denne nye type designer skulle uddannes til at kunne besvare den moderne tids 
problemer med kreative løsninger og nytænkning indenfor arkitektur, design, kunst og 
teknologi. Moholy-Nagy byggede sin vision for skolen op omkring en tro på den enkeltes 
talent, og at de rette uddannelsesmæssige rammer kunne udvikle individets kreative og 
kunstneriske evner (Selz, 1996, Siegel, 2016). Metoden til at fremme en visionær og 
kreativt tænkende designer var eksperimentel og krævede et basalt kendskab til en bred 
vifte af kunstneriske udtryk, materialer og redskaber. Moholy-Nagy videreførte således 
strukturen fra det oprindelige Bauhaus ’Vorkurs’ med det elementære kursus ’Foundation 
Course’, som var obligatorisk for alle studerende og forløb over tre semestre det første 
år.42 Det indeholdt kurser som Visual Fundamentals, Basic Workshop, Lettering, Basic 
Visual Design, og dertil en række videnskabelige fag som Mathematics og Physics. 
Bredden i forløbet, der kombinerede kunst, teknologi og videnskab, havde til hensigt at 
give en basal indsigt i kunstneriske processer og teknikker inden for flere felter med den 
hensigt at forberede eleven til den specialiserede del af uddannelsen. Undervisningen var 
eksperimentelt orienteret og bevidst tilrettelagt, så eleverne skulle arbejde frem mod et 
eget udtryk, der ikke var dikteret af tradition og konvention. Således udtrykkes det i 
skolens officielle bulletin fra 1948 om Foundation Course:  
”The student does not study the master, but the principles and facts which the master himself 
had to study. He must learn for himself. [...] The Institute’s Foundation Course is aimed at 
removing prejudices, and attempts to show the student the power that rests within himself” 
(Institute of Design, 1948: 6). 
Det var gennem eksperimenter og øvelser med alle typer af materialer, undersøgelser af 
basale former i både 2- og 3-dimensionalitet, inklusive tidens nyere teknologier (såsom 
film og tv), at den studerende skulle finde en individuel vej.  
Fundamentet for skolens pædagogiske filosofi fulgte den oprindelige Bauhaus-
skoles ideologiske opfattelse af kunsten og arkitekturens potentielle transformerende 
                                               
42 Ved Bauhaus blev Vorkurs de første år ledet af Johannes Itten, men efter han forlod skolen, blev det fra 
1923 til 1928 delt mellem Moholy-Nagy og Josef Albers.  
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indflydelse på det sociale liv, på samfundsstrukturer og det enkelte menneskes navigation 
i en moderne, teknologisk virkelighed. Det kommer eksempelvis til udtryk i to af de 
centrale bøger i skolens curriculum, hhv. Gyorgy Kepes Language of Vision (1944) og 
Moholy-Nagys sidste bog Vision in Motion (1947). Fra et æstetikteoretisk perspektiv 
argumenterede Kepes for, at den moderne kunst er uløseligt forbundet med den sociale 
livsverden, og fra et pædagogisk-æstetisk synspunkt fremfører Moholy-Nagy et lignende 
argument for, at den moderne kunst er essentiel for et socialt, etisk sammenhængende 
samfund. Særligt i Vision in Motion finder man en betoning af den individuelle designers 
kunstneriske udvikling såvel som etiske ansvar for at skabe redskaber til at forbedre og 
forandre samfundets tilstand. Netop det fokus på individualiseringen og udskiftningen af 
begrebet kunstner med designer er et stridspunkt i de divergerende læsninger af, om 
Bauhaus-skolens oprindelige idéer blev forfladiget eller fortsat i den amerikanske version.   
I en katalogtekst til en retrospektiv udstilling om Moholy-Nagy i 2016 
argumenterer kurator ved Art Institute of Chicago Elisabeth Siegel ligefrem for, at det 
væsentligste ikke var at udvikle nye typer design eller designprocesser, selvom Moholy-
Nagy også i hendes optik formåede at inkorporere design, der var brugbart for 
industrien.43 Det, der gjorde skolen under Moholy-Nagy til en særlig størrelse i forhold til 
andre typer af kunstskoler og designuddannelser i USA, var, at skolen tilbød ”a novel 
kind of education that would lead to a newly integrated individual” (Siegel, 2016: 226). I 
Siegels optik var der altså ikke bare tale om uddannelse af en designer, men også om en 
menneskelig dannelse, der byggede på indsigten i og berøringen med flere fagområder 
med hensigten at fremme forståelsen af kunstens rolle og forandrende potentiale i 
samfundet (ibid.). Keith F. Davis har en lignende pointe om udviklingen af den 
individuelles potentiale som et grundlæggende princip for skolen og opsummerer 
Moholy-Nagys position således:  
”For all his devotion to new materials, technical experimentation, and sweeping ideas of social 
change, Moholy’s vision was founded on a deeply spiritual and optimistic notion of individual 
potential. […] Moholy’s social utopianism never cohered into a clear political program; what 
remained most real was the power of art (design) to transform, expand, and clarify individual 
awareness. The goal was one of integration and balance in order to achieve a new kind of psychic 
unity, a new wholeness of being. […] Further, from Moholy’s pedagogical perspective, it was far 
                                               
43 Udstillingen Moholy-Nagy: Future Present var en omfattende retrospektiv udstilling, der præsenterede 
Moholy-Nagys liv og oeuvre. Udstillingen blev vist på Solomon R. Guggenheim Foundation i New York 
(27. maj – 7. september, 2016), the Art Institute of Chicago (2. oktober 2016- 3. januar 2017), og The Los 
Angeles County Museum of Art (12. februar – 18. juni 2017). I tråd med en generel fornyet interesse for 
efterkrigstidens kunstbevægelser har Moholy-Nagy såvel som Institute of Design den seneste årrække været 
genstand for fornyet interesse og affødt flere udgivelser og udstillinger. Fonden Chicago Bauhaus 
Foundation er under opbygning i Chicago og præsenterede i 2013 udstillingen Chicago’s Bauhaus Legacy, og 
senest præsenterede Bauhaus-arkivet i Berlin i 2017-18 udstillingen New Bauhaus Chicago: Experiment, 
Fotografie, Film.  
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more important to have an intuitive sensitivity and openness to ideas than to pretend or assume 
that all the answers were already known” (Davis, 2002: 73). 
Både Davis og Siegel hæfter sig således ved denne grundlæggende opfattelse af en 
uddannelse, der i udpræget grad havde til hensigt at udvikle det enkelte menneske, og at 
vejen dertil var en helhedsuddannelse, der gav indsigt i flere medier og praksisser. Det vil 
sige, at troen på kunstens transformerende potentiale, i Davis og Siegels optik, i skolens 
program blev praktiseret med henblik på den individuelles udvikling, og Moholy-Nagys 
idéer om kunst og design som midler til at skabe social forandring lå som et flydende 
værdigrundlag under skolens program.  
Den udlægning anfægtes imidlertid af blandt andre kunsthistorikeren Hal Foster, 
at Moholy-Nagy overhovedet formåede at bevare den oprindelige kritiske og socialt 
revolterende tankegang fra Bauhaus og overføre det til det amerikanske Bauhaus. Foster 
tegner i artiklen ”The Bauhaus Idea in America” et billede af den transformation, den 
oprindelige Bauhaus-ide undergik i tilpasningen til den amerikanske virkelighed i 
slutningen af 1930’erne. 44  Han udlægger Moholy-Nagys program i New Vision som 
essentielt modernistisk i dets opmærksomhed på mediers specifikke egenskaber (det være 
sig grammofonen, skulpturen, fotografiet eller filmen) og ønsket om at udvide mediets 
virkeområde som kreativt producerende. Foster kritiserer Moholy-Nagy for at 
omdefinere kunstneren eller kunsthåndværkeren til en designer og mener, at der sker et 
skred fra opmærksomhed på analysen af materialet og det kunstnerisk-abstrakte 
eksperiment til et fokus på udvikling af designobjekter og -løsninger i et kommercielt 
system:  
”Indeed, pared of its residual socialism, the new vision, could be adapted to the social, economic 
and political conditions of corporate America: Moholy suggested a way to make modernism not 
only teachable but exploitable” (Foster, 2006: 96).  
Moholy-Nagy bringer ifølge Foster måske nok den avantgardistiske praksis med til USA, 
men den integreres i en kommerciel udvikling af designløsninger frem for et socialt, 
kritisk kunstnerisk sprog. Foster eksemplificerer dette ved, at Moholy-Nagys kritik af 
kapitalismen forstummer, og at han i flere tilfælde taler om, at den logiske arvtager af den 
modernistiske evolutions abstrakte stilretninger er kommercielt design (ibid.:97). Fosters 
                                               
44 Foster påpeger, at det at tale om en ”Bauhaus-ide” er en fiktion, men at det kan bruges til at udlede en 
række principper, som Moholy-Nagy delte med blandt andre Josef Albers, der også, men på lidt anden vis, 
implementerede Bauhaus-skolens principper i amerikansk sammenhæng ved Black Mountain College i 
North Carolina fra 1933. Han henviser heri til de grundlæggende principper, der lå til grund for 
udformningen af Bauhaus: bruddet med Beaux-Arts Modellen for billedkunst for i stedet at bygge 
undervisningen op om forbindelsen mellem billedkunst og kunstindustri og siden udvidelsen af denne 
forbindelse med idéen om en ny enhed af kunst og teknologi (skolens slogan fra 1923), hvilket betød, at 
industrimaterialer og –metoder blev inkluderet i undervisningen ved det oprindelige Bauhaus (Foster, 2006: 
92).    
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kritik af Moholy-Nagy og New Bauhaus/Institute of Design udtrykker en dikotomisk 
opfattelse af kunst som middel til erkendelse og kritik og design som udelukkende 
brugsgenstand. Ifølge Foster konvergerer den kunstneriske autonomi, som den udfoldes i 
modernismen ved Institute of Design, med kommerciel instrumentalitet. Det fører, 
stadig i Fosters optik, til en proces, hvor der frem for udvikling af kunstneriske 
fortolkninger af det moderne samfund og menneske bliver udviklet nye produkter, der 
understøtter det kapitalistiske system (ibid.: 97). Grænserne mellem den autonome 
modernistiske kunstpraksis og kommercielle designprocesser er, hvis vi følger Fosters 
argumentation, under udviskning, hvilket fører til en mindre kritisk og socialt orienteret 
kunstpraksis. 
Kunsthistorikeren Maggie Taft anlægger en mere pragmatisk holdning til 
udviklingen fra Bauhaus Dessau til New Bauhaus og viser i artiklen ”Better than Before”, 
hvordan eksempelvis undervisningsforløb og kurser ved skolen under krigen snarere 
fokuserede på proces og materialernes haptiske og sanselige egenskaber end udvikling af 
levedygtigt design velegnet til masseproduktion (Taft, 2012). 45  Som tidligere nævnt 
fremhæver andre som Siegel og Davis den individuelle udvikling og uddannelsen som vej 
til opbygningen af et helt menneske som udgangspunkt for potentielle sociale og politiske 
forandringer. Siegel argumenterer endvidere for, at Moholy-Nagy undergravede de 
umiddelbare brugsmæssige krav fra de industrielle støtter ved at lirke sine pædagogiske 
og æstetiske idéer igennem med hovedvægt på kunstnerisk udvikling i den enkelte frem 
for udvikling af egentlige designobjekter.46 Der er således på den ene side Foster, der 
læser en form for forfald ind i udviklingen fra det oprindelige Bauhaus til den 
amerikanske fortsættelse, og på den anden et forsvar hos Taft, Siegel og Selz, der fra 
forskellige synspunkter finder, at skolen navigerer omkring det kommercielle design som 
definerende faktor på skolen og formår at fastholde en kunstnerisk nerve. Mit ærinde her 
er ikke en længere udredning af de ideologiske og æstetikteoretiske differentieringer 
mellem det oprindelige Bauhaus og nyfortolkningen ved Moholy-Nagys Institute of 
Design. Jeg fremhæver denne diskussion, fordi netop dette spændingsfelt og ideologiske 
stridsfelt mellem kunst og design, mellem avantgarde og kommercialisme, ligger som en 
understrøm specifikt i Keld Helmer-Petersens virke såvel som generelt i efterkrigstidens 
kunst og kulturliv i USA som i Danmark. Jeg berørte dette felt i sidste kapitel med 
                                               
45 ”Better than Before” henviser til et kursusforløb, som havde til hensigt ”at rehabilitere veteraner gennem 
sanselige erfaringer og anvendelsen af disse i kreativt arbejde” (ibid.:38) 
46 Siegel giver et yderst konkret eksempel på, hvorledes Moholy-Nagy transformerede sig i de nye 
omgivelser. I Tyskland bar han altid røde overalls uden på sit jakkesæt, men i USA bar han jakkesæt og 
slips. Siegel citerer en udtalelse fra Moholy-Nagy, der på et spørgsmål vedrørende forståelsen af hans 
konstruktioner, ler og svarer: ”Most people think these things are complete nonsense, but they don’t say 
so, because, see I wear shoes and a tie” (Siegel, 2016: 231).  
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henvisning til udsmyknings- og illustrationsopgaver blandt Linien II kunstnerne, der 
bundede i en idealistisk tro på dannelsen af et bedre liv gennem udbredelse af 
konkretkunsten. Som jeg også fremhævede, argumenterer Kristensen i sin analyse af 
gruppen for, at det idealistiske udgangspunkt i løbet af 1950’erne blev opslugt af 
velfærdssamfundet og det kapitalistiske system (Kristensen, 2016).  
Når det gælder et medium som fotografiet, er sammensmeltningen af disse to 
sfærer imidlertid ikke noget nyt, som vi så med 1920’ernes avantgardefotografis 
forbindelser til reklame, mode og designfotografi. Og netop når det gælder den 
fotografiske linje ved Institute of Design, finder man hos centrale figurer ved skolen i 
1940’erne som Arthur Siegel og Nathan Lerner en pragmatisk tilgang til skillelinjen 
mellem kunst, reportage og publicerings- og reklamefotografi. Siegel fungerede det meste 
af sin karriere som professionel reklamefotograf såvel som fotograf med et kunstnerisk 
virke. Ofte var det naturligvis også af økonomisk nødvendighed, at fotografer ernærede 
sig som fagfotografer ved siden af deres kunstneriske arbejde, som tilfældet også var med 
Helmer-Petersen, der netop kombinerede en karriere som arkitekturfotograf og 
underviser i fotografi ved Kunstakademiets Arkitektskole med et kunstnerisk virke. En 
del af argumentet i dette kapitel er således også, at Helmer-Petersen under sit ophold i 
Chicago udover æstetiske inspirationer fandt en syntaks, der kunne binde felter som 
kunst og design, eksperiment og professionalisme sammen og dermed understøtte idéer, 
der allerede var til stede i Helmer-Petersens fotografiske sprog fra tiden før opholdet ved 
Institute of Design.  
Institute of Design og forløberne New Bauhaus og School of Design gennemgik 
i løbet af de første 15 år en række væsentlige institutionelle og organisatoriske 
forandringer, der også fik indflydelse på fotografiets status og betydning på skolen. 
Skolen hvilede i det hele taget på et ustabilt grundlag, hvor økonomisk usikkerhed 
vedblev at være et problem frem til skolens indlemmelse i Illinois Institute of Technology 
(IIT) i 1949. Da Helmer-Petersen kom til skolen i 1950, var den netop blevet indlemmet i 
IIT og var i en transitionsfase fra at være en selvstændig skole til at blive del af et stort 
universitets maskineri og bureaukrati. Skolen forblev dog indtil 1955 i de bygninger på 
Dearborn St. i den sydlige del af downtown Chicago, hvor skolen siden 1946 havde haft 
til huse, og bevarede i den forstand en grad af selvstændig identitet. Det er ikke kun 
institutionelt, at skolen forandrede sig i årene omkring Helmer-Petersens ophold der. 
Efter Moholy-Nagys død af leukæmi i 1946 blev arkitekten Serge Chermayeff udpeget 
som direktør for skolen, og det var under hans ledelse, at skolen overgik fra selvstændig 
institution til en afdeling under IIT. Chermayeff var en del af fakultetet under Moholy-
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Nagys ledelse og videreførte i vid udstrækning hans grundprincipper. Han 
repræsenterede dog samtidig en bevægelse frem mod en højere grad af specialisering og 
opdeling mellem de enkelte kunstarter, hvilket blandt andet gjorde sig gældende på det 
fotografiske område, hvor en kandidatgrad blev etableret i 1950.  
Helmer-Petersen beskriver i et brev til Albert Mertz i november 1950 sin 
oplevelse af skolen et par måneder inde i sit ophold og skriver om undervisningsmiljøet: 
”Der tales meget lidt om Teorier, debatteres minimalt. Det udførende, skabende stimuleres. Man 
betvivler i og for sig det berettigede i i det hele taget at undervise i disse Ting, men tror paa 
Inspirationens og Igangsættelsens Værdi. Ordet Kunst høres ikke nævnt. Des mere ordet 
Redskab. Vendinger som, at dette eller hint er godt eller daarligt, rigtigt eller forkert aldrig. 
Derimod er man interesseret i at høre Elevens egen mening, hans reaktioner, hans personlige 
Forhold til Stoffet, hans Erfaringer, hans Følelser. Der lægges mindre Vægt paa Resultatet, des 
mere paa Processen i videste Forstand, hvor Menneskets hele Følelsesliv og fysiske Tilstand er 
sat ind. – Herigennem kommer man til, klarere end maaske nogensinde før, at indse det sindssyge 
i Kunstens Udspecialisering i Grene, et Forhold som i mange Tilfælde aldeles lammer 
Skaberevnen i vore Dages kunstner. Her tales ikke om Malere og Billedhuggere, Fotografer og 
Typografer, men slet og ret om designers” (Helmer-Petersen, upubliceret, 30. november 1950).47 
Han omfavnede i den forstand grundtanken ved skolen, og netop forsøget på at 
overkomme specialiseringens kløft fastholder han som principiel tilgang. Som vi skal se 
sidst i kapitlet, forsøgte han at udbrede Institute of Design skolens praksis gennem 
forskellige undervisningsaktiviteter i løbet af 1950’erne. Som gæstestuderende ved skolen 
var han ikke indskrevet til at følge alle fagene ved Foundation Course, men han fulgte en 
række af dem og arbejdede således også selv praktisk med en overskridelse af det 
fagdisciplinære.  
FUNDAMENTER OG MATERIALEUNDERSØGELSER  
Ifølge Helmer-Petersens dagbog fra 1951 og notepapirer i hans arkiv fra tiden i Chicago 
fulgte han en række af fagene i den grundlæggende del af skolens program; Foundation 
Course. I førnævnte brev til Mertz opridsede han, hvilke fag han fulgte i efteråret 1950. 
Det gjaldt Basic Workshop (faget var baseret på værkstedsøvelser med brug af visse, 
simple, i nogle tilfælde maskinelle redskaber, papir, metalplader etc.), Sculpture (arbejde i 
ler, gips, ståltråd, papir,  karton mv. med vægt på beskrivelse af rumfang, volumen og 
rumdannende elementer), Lettering (skrift, skriftformer, spatiering mv.), samt Visual 
Fundamentals, som bestod af undervisning i basale elementer i todimensionel 
formgivning: punkt, linje, tekstur, farve og rumlige illusioner i en billedflade gennem 
                                               
47 Denne opmærksomhed på det tværkunstneriske er en ting i tiden, som Helmer-Petersen har delt med 
blandt andre Mertz. Det kommer til udtryk i en tekst om Kurt Schwitters, Mertz skrev, hvori han skriver: 
“han [Schwitters] ville simpelthen staa suveræn overfor alle de udtryksmidler det for øjeblikket passede 
ham at bruge. Og sætningen om at han ikke ville være specialist har i høj grad bud til vor overspecialiserede 
tid. Det var den fulde realisation af de menneskelige muligheder” (Mertz, 1962). 
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eksperimenter med blyant, tusch, vandfarve, collager og endelig også fotogrammer og 
andre lyseksperimenter.48 Han arbejdede således med formgivning i forskellige medier, 
materialer og teknikker. Jeg fokuserer i afsnittet her på hans øvelser fra Visual 
Fundamentals, fordi det synes at være herfra, den mest direkte indflydelse på hans 
fotografiske sprog kan spores. Helmer-Petersen fulgte også kurset i 1951, hvor han 
gentagne gange noterede i sin dagbog fra perioden, at han til sent på natten arbejdede på 
plancher til Visual Fundamentals. Faget blev i den periode ledet af den schweiziske 
kunstner Hugo Weber, der havde studeret ved Kunstgewerbeschule i Zürich og 
kunsthistorie ved universitetet i Basel. Som de øvrige fag byggede undervisningen i Visual 
Fundamentals på, at eleverne blev præsenteret for et ’problem’, som de derefter skulle 
arbejde med en kunstnerisk løsning på inden for fagets redskaber, materialer og 
virkemidler.49 ”Problemet” omhandlede ofte visuelt formelle emner som tekstur, linje, 
farve, farvesammensætning mv., som et notepapir fra Helmer-Petersens arkiv vidner om 
(fig. 29). Her har han nedfældet de æstetiske problemer, der skal arbejdes med i 
farveplancherne til undervisningen. Det breder sig fra en undersøgelse af de fire årstiders 
                                               
48 I 1970’erne og 1980’erne genoptager Helmer-Petersen arbejde med fotogrammer. I beskrivelsen af 
Helmer-Petersen fremhæves det ofte, at det først er i denne periode, at han for alvor eksperimenterer med 
det kameraløse billede. Han skaber da også en større samlet produktion i de årtier, men som vist i forrige 
kapitel eksperimenterede han allerede med fotogrammer fra 1949, og i årene umiddelbart efter opholdet 
ved Institute of Design intensiveredes de tekniske eksperimenter. Ikke blot med fotogrammer, men også 
med andre typer tekniske bearbejdninger som kemigram, solarisering, dobbelteksponering mv. (I et CV fra 
ca. 1990 omtaler Helmer-Petersen 1950’erne som en teknik-eksperimenterende periode (Helmer-Petersen, 
upubliceret, udat., CV).  
49 I en samtale den 15. maj 2017 med Blanche Gideon, elev på skolen ca. 1947-1949, fortalte hun hvordan 
et problem i skulpturklassen fx kunne være at eleverne fik udleveret et stykke jern med en anvisning om, at 
der skulle være et vist antal snit og et hul og ud fra det skulle de arbejde skulpturelt med jernstykket. 
Fig. 29 
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farveudtryk over formalistiske eksperimenter af farve-værdi-rum og forholdet mellem to 
grupper af fire farvede kvadrater til en fri collage af flere farver.  
Helmer-Petersens arkiv giver indblik i, hvordan han arbejdede med disse 
fundamentale visuelle principper i plancher, eksempelvis i besvarelsen af problemet 
“collage of scribbles”, hvor han har samlet 4 ‘skriblerier’ på en planche, hvoraf to er 
fritegninger af kalligrafisk karakter af en løs, dynamisk orden, og de to øvrige optegner en 
gridstruktur med forskellig tæthedsgrad mellem de horisontale og vertikale linjer. 
Planchen er interessant at fremhæve, fordi den rummer de to logikker, der synes at følges 
ad i Helmer-Petersens fotografiske virke: kalligrafiens mønstrede ornamentik og 
geometriens konstruktive orden. Det er frembringelsen af en form ud af enkelthedens 
dynamik – håndens hurtige frie bevægelse hen over papiret overfor den møjsommelige 
systematiske optegnelse (fig. 30). En anden variant af denne type undersøgelse kan man 
finde i en planche med en række fotogrammer, hvor fluktuerende bølger er tegnet med 
lyset direkte på det lysfølsomme papir. Her er det variationer over den samme type 
bevægelse og behandler virkninger i fladen af stregens varierende tykkelser og 
tæthedsgrad (fig. 31).  
Fig. 30 
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En anden type undersøgelse af rumlig illusion finder man i planchen som løsning på 
problemet ’space’ (fig. 32). Hånden, der rækker ind i den sorte flade mod det lille hvide 
rektangel i øverste højre hjørne, skaber illusionen om perspektiv og rumlig dybde i den 
sorte flade, samtidig med at det leger med skaleringen, så den hvide firkant kommer til at 
virke som fjern fra hånden i afstand. I arkivet findes også en række collager (fig. 33), som 
Fig. 31 
Fig. 32 
Fig. 33 
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med stor sandsynlighed stammer fra opholdet i Chicago, da de nærer slægtskab med 
collager, der ofte optræder blandt elev-arbejder fra skolen (IIT archives, Institute of 
Design Collection, box 9, folder 1). Det viser, hvordan den konstruktivistiske kunsts 
arbejde med geometriske former i en dynamisk opbygning i billedfladen har influeret 
arbejdet med farver og former i collagearbejdet. I fig. 33 har Helmer-Petersen endvidere 
arbejdet med transparent farvet materiale på en metalplade for at tilføre gennemsigtighed 
og undersøge de planforskydninger og rumlige forvridninger på fladen, det bevirker. 
Jeg har her fremhævet et lille udsnit af de eksperimenter med forskellige visuelle 
udtryk, Helmer-Petersen arbejdede med på skolen, for i første omgang at pege på nogle 
af de fundamentale visuelle dynamikker, han tilegnede sig færdigheder i, og som jeg vil 
mene var en medvirkende faktor til den fortsatte undersøgelse af spændingsforholdet 
mellem punkt, linje og bevægelse i den fotografiske billedflade i hans fotografier i 
efterkrigstiden. I forlængelse af ovenstående fremhævelse af linjernes både geometriske 
og kalligrafiske løb over fladen skabte Helmer-Petersen under opholdet i Chicago en 
række lystegninger optaget med kamera fra byrummet i både farve og sort-hvid, hvor 
særligt de sort-hvide har denne kvalitet af fremmaningen af en spændingsfyldt billedflade 
ved hjælp af linjernes bevægelse (fig. 34). Her er tale om et kameraarbejde, der er i 
slægtskab med de kameraløse og tegnede kalligrafiske eksperimenter fremhævet ovenfor. 
Med lang lukketid og sandsynligvis om natten har Helmer-Petersen flyttet 
lyseksperimenterne fra mørkekammeret til byens rum og opfanget byens lys, som streger 
der lyser kraftigt hvide ud af den mørke flade. Ligesom med de kameraløse 
eksperimenter bunder disse undersøgelser dermed også i en opmærksomhed på selve lyset 
som formgivende element, og som jeg senere i afhandlingen vil argumentere for, rummer 
denne tilgang til de urbane lyskilder en musikalsk sensibilitet overfor byens iboende 
rytmer. Mit ærinde her er imidlertid at pege på opfattelsen af lyset som kreativt medium 
som en forudsætning for udviklingen af fotografiet som grafisk formsprog.        
Fig. 34 
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FRA LYSFORSKNING TIL SUBJEKTIV FORMALISME – FOTOGRAFIET VED INSTITUTE OF 
DESIGN  
Fotografiprogrammet ved Institute of Design blev grundlagt på parolen ”fotografiets 
fjende er konventionen”, som et berømt citat af Moholy-Nagy lyder, og den pædagogiske 
grundtanke på skolen var, at eleverne skal tilegne sig et fotografisk sprog gennem erfaring 
og praktiske øvelser frem for gennem studier af mesterfotografer og fotohistoriske 
afbildningstraditioner. En sidste væsentlig bestanddel, som indledningsvis må nævnes, er 
dets forankring som del af en større designuddannelse og opfattelsen af fotografer som 
designere på lige fod med elever i de øvrige felter som visuel kommunikation, arkitektur 
og brugskunst. Eleverne samarbejdede særligt i uddannelsens sidste del med øvrige 
afdelinger om fotografiske prints til publikationer, plakater mv. Moholy-Nagy og Kepes 
tillagde fotografiet en særlig prægnant rolle som en visuel udtryksform, der kunne (og 
skulle) analysere den moderne virkelighed. Til forskel fra en udbredt opfattelse af 
fotografiet som afslørende sandhedsvidne i dokumentar- og reportagefotografiet var det 
imidlertid gennem en uddannelse af selve øjet og dermed en højnelse af den visuelle 
perception, at fotografiet kunne give mennesket redskaber til at forstå sin nutid. Mens 
der først fra 1928 blev etableret et individuelt fotografikursus ved det oprindelige 
Bauhaus i Dessau (efter Moholy-Nagy var stoppet ved skolen), indtog fotografiet fra 
begyndelsen en markant position på Institute of Design. Fra etableringen af New 
Bauhaus i 1937 frem til 1946 blev fotografiet på skolen undervist i Afdeling for 
Fotografi- og Lysforskning, hvorefter det skiftede navn til Afdeling for fotografi og film.  
I Vision in Motion formulerer Moholy-Nagy det felt, fotografen ved Institute of Design 
befinder sig i:  
”There are indications that with a changing of intellectual attitude the photographer of today is 
no longer exclusively interested in the photogenic (the traditional illusionism plus glamour) 
renderings, but more in synthetically composed situations. His attention is shifting to the control 
of photographic effects rather than on the event itself. He tries to acquire not only a photogenic 
but a photocreative mind. He will not only select what he finds but he will produce situations, 
introduce devices so far unused and neglected, which for him contain the necessary qualities of 
photographic expression. When he reaches a certain level of competence in the use of his tools 
the artist thus unhindered gropes toward new areas of expression within the realm of his 
medium” (Moholy-Nagy, 1961: 209).  
Citatet udtrykker i kondenseret form de to væsentligste æstetiske principper for 
undervisningen i fotografi ved New Bauhaus og siden Institute of Design: den 
eksperimenterende praksis og det fotografiske syn. Den motivation, der ideelt skal drive 
fotografen, er et begær efter at finde et personligt fotografisk udtryk gennem afsøgninger 
af fotografiets egenskaber, tekniske som kunstneriske. Ved at udskifte ordet fotograf med 
kunstner i citatets sidste del adresserer Moholy-Nagy netop en form for kunstnerisk 
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dannelsesproces eller udvikling af en kunstnerisk sensibilitet (udviklingen af et 
fotokreativt sind). Denne udvikling sker i takt med en gradvis stigende bevidsthed om 
mediets grundlæggende egenskaber og evnen til at skabe nye fotografiske udtryk baseret 
på en nysgerrighed og udforskende praksis indenfor mediets rammer. Moholy-Nagy 
skelner her mellem det fotogeniske, der henviser til fotografiets registrerende og 
gengivende repræsentation, og det fotokreative, der henviser til, at fotografen kan skabe 
syntetiske billeder eksempelvis gennem mørkekammereksperimenter med det kameraløse 
fotografi. Det fotogeniske og fotokreative er en begrebslig fortsættelse af det tidligere 
introducerede begrebspar reproduktion og produktion, hvormed Moholy-Nagy skelnede 
mellem fotografiets hhv. registerende og skabende egenskaber. Med den nye 
begrebsliggørelse sker en forskydning fra mediet til fotografen. Den forskydning kan 
være resultat af, at Vision in Motion også var tænkt som et pædagogisk instrument, men 
det kan også forstås i lyset af den stigende individualisering ved Institute of Design og en 
skærpet bevidsthed om anvendelse af mediet som et subjektivt fortolkende redskab. Den 
opfattelse står i kontrast til det fokus på mediets mekaniske og objektive egenskaber, som 
Neues Sehen i 1920’erne plæderede for. Dette fokus på den individuelle fotografs 
subjektive tilgang til fotografiet som kunstnerisk redskab blev bestyrket i årene efter 
Moholy-Nagys død i 1946.     
Da Helmer-Petersen opholdt sig ved skolen, var fotografiprogrammet i en 
transitionsfase på vej til at blive en selvstændig kunstfotografuddannelse. For at kunne 
give en forståelse af hvad det var for et idémæssigt og æstetisk miljø, han opholdt sig i, 
opridser jeg i det følgende udviklingen i fotografiprogrammet fra at være en form for 
bred og perceptionsforankret lysforskning til en undervisning orienteret efter det 
subjektive og ekspressive med fotografer som Harry Callahan og Aaron Siskind ved 
roret. Det er interessant at anskue Helmer-Petersens fotografi i lyset af den udvikling, da 
han som udenforstående nordisk fotograf placerer sig et sted imellem de positioner, der 
indtages ved skolen.50  
I helt korte træk blev fotografiet ved Institute of Design præget af en række 
væsentlige personskift frem til 1949, som dog har det til fælles, at de alle bar samme 
idealer og principper som Moholy-Nagy og i den forstand udformede 
fotografiundervisningen efter hans forskrifter. Kort efter skolens grundlæggelse hentede 
Moholy-Nagy Kepes, der ligesom han selv var emigreret fra Nazi-Tyskland, til Chicago 
                                               
50 I en af de første fotografihistoriske udredninger af programmet ved Institute of Design identificerer 
Jeannine Fiedler to hovedfaser i skolens fotografi: det konstruktivistisk inspirerede ”eksperimental-
formalistiske” spor tæt knyttet til Moholy-Nagys formulering af programmet, og et spor introduceret af 
Callahan og Siskind med fokus på kameraarbejdets betydning på bekostning af det teknisk eksperimentelle 
(Fiedler, 1987: 84).   
 103 
for at lede Afdelingen for fotografi og lysforskning. Den amerikanske fotograf Henry 
Holmes Smidt assisterede og var også kortvarigt leder af fotoafdelingen, før fotografen 
og den tidligere elev Nathan Lerner tog over i 1942 og frem til 1946 stod for fotografi- 
og lysafdelingen. I 1946 overtog dokumentarfotograf og tidligere elev på skolen Arthur 
Siegel ledelsen af det, der nu var blevet omdøbt til Afdelingen for fotografi og film. Siegel 
ansatte i fællesskab med Moholy-Nagy samme år den autodidakte amatørfotograf Harry 
Callahan. Siegel havde mødt Callahan ved fotoklubben the Photo Guild i Detroit, og han 
blev kaldt til skolen af Siegel med henblik på at styrke den kunstneriske side af den 
fotografiske uddannelse på skolen. Frem til 1949 underviste Callahan i fotografi, men da 
Siegel blev uenig med ledelsen på skolen og forlod sin post, overtog Callahan ledelsen af 
fotografiafdelingen. I 1951 ansatte Callahan Aaron Siskind, og de formede i fællesskab en 
kunstfotografisk uddannelse, der skabte en syntese af Bauhaus-eksperimentelle 
principper og den amerikanske tradition for det rene fotografi, som repræsenteret ved 
Stieglitz, Adams og Weston. Dertil føjede Siskind også en inspiration fra de amerikanske 
abstrakte ekspressionister til repertoiret. Siskind kom fra New York, hvor han var en del 
af miljøet omkring den abstrakte ekspressionisme og blandt andet med inspiration herfra 
fra 1940’ernes begyndelse var begyndt at undersøge abstrakte muligheder i det 
fotografiske billede.  
Fotografiuddannelsen ved Institute of Design skabte en grundlæggende anden 
tilgang til både uddannelse i fotografi og det fotografiske udtryk end de konventionelle 
kunstuddannelser og fotografimiljøer omkring fotoklubber i USA i efterkrigstiden.  Det 
kan man få indtryk af gennem en dobbeltanmeldelse i New York Times i 1950 under titlen 
”Student Exhibits”. De to udstillinger, der anmeldes, er henholdsvis en udstilling med 
fotografi af elever ved Institute of Design og en præsentation af kursister ved Photo 
League School i New York instrueret af Paul Strand. Mens anmelderen sammenfatter 
Institute of Designs udstilling som udtryk for ”a schools approach”, er Photo League 
udstillingen snarere udtryk for et ”teaching incident”. Institute of Design udstillingen 
demonstrerer ifølge anmelderen forskellige fotografiske udtryksmidler og bærer en 
atmosfære af værksted og proces. Det opsummeres således:  
”The Institute show is alive with the excited atmosphere of discovery. Chiefly experimental, the 
pictures are examples of basic expressive techniques. Presented with the enthusiasm of learning, 
they are exagerated, poster-like, almost naive. The pictures seem to shout the joy the 
photographers must have felt in making them. But personality expression is in abeyance. Here 
the photographer is only learning the tools; the time is yet to come when he will use them for his 
own purpose” (uden sign., The New York Times, 19. februar 1950).  
 104 
I kontrast hertil fandt anmelderen fotografierne fra Strands timer stivnede og bundet af 
Strands teknikker og udtryk. De var blevet pålagt at optage inden for et bestemt område i 
New York og skulle ”represent the practical application of esthetic problems discussed in 
the class”. Det havde ikke resulteret i selvstændige løsninger af opgaven. Eleverne havde 
snarere været for besnæret af mesterfotografen til at turde afsøge deres eget udtryk: 
”They express personality, it is true, but the personality is not that of the student but of 
the teacher” (ibid.). Artiklen viser kontrasten i den pædagogiske tilgang, såvel som en 
grundlæggende diskrepans i de to skolers opfattelse af, hvad fotografiet kan og skal som 
medium. Dikotomien går på proces vs. autonomt værk, frie eksperimenter vs. 
konventionel tænkning omkring tilegnelse af fotografisk teknik og kundskab. Målet for 
Strands elever er at skabe et færdigt billede, mens målet for eleverne fra Institute of 
Design er en forståelse af grundlæggende mekanismer og virkemidler ved det 
fotografiske medium. En enkelt anmeldelse kan naturligvis langtfra gøre det ud for et 
studie i forskellige fotoskolers tilgange, men kan alligevel tjene som et eksempel på, 
hvordan undervisningen i fotografi ved Institute of Design adskilte sig i forhold til andre 
skoler på samme tid – i særlig grad traditionen med ”mesterklasser” som eksemplificeret 
ved Strand. På den måde lægger fotografiuddannelsen ved Institute of Design sig også på 
forskudt vis i forlængelse af det oprindelige Bauhaus’ afstandtagen til Beaux-Arts 
traditionen, blot nu på fotografiområdet. 
Lyset som kreativt medium  
Men hvad var det da for et idémæssigt fundament, fotografiprogrammet hvilede på? I en 
kursusbeskrivelse fra 1948 betones lysets fundamentale betydning: 
”Light is employed as a medium in itself, revealing new means of expression through its 
particular qualities and characteristics. The use of photography runs parallel to the use of graphic 
media. Experiments starts with photography without camera: Photogram, in which modified light 
plays directly on sensitized surfaces or passes through artificial negatives prepared with various 
media” (Institute of Design, Bulletin, 1948: 23). 
Denne betoning af lyset som medium til at forstå de rumlige og tidslige dimensioner 
bygger på Moholy-Nagys teorier fra 1920’erne, hvori han allerede formulerede tanken om 
lysets iboende kvaliteter kunstnerisk og perceptuelt, som påpeget i første kapitel. Lyset 
fungerer som et omdrejningspunkt og elementært forståelsesredskab for fotografiet ved 
Institute of Design, og de første mange øvelser på kurset var koncentreret om det 
kameraløse fotogram, hvor eleven skulle lære at mestre kombinationen af kemi og lys i 
mørkekammeret. Dernæst fulgte arbejder med abstrakte lyseksperimenter. Nathan Lerner 
udviklede i 1938, hvor han var tilknyttet skolen som elev, en såkaldt lysboks. Det var en 
mindre kasse, der kunne minde om en miniature teaterscene med huller i siderne til 
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lysindfald. På ’scenen’ kunne objekter placeres, som derefter blev belyst fra forskellige 
vinkler for til sidst at blive fotograferet. Lysboksen blev implementeret i undervisningen 
som et redskab til at studere lys- og skyggevirkninger i en ”disciplineret verden af lys” 
(Lerner in Moholy-Nagy: 1961:200). Lysboksen fungerede således for eleverne som 
redskab for en grundforskning i lysvirkninger, lysets brydninger og skyggemønstre (fig. 
35). 
  I lighed med lysboksen blev lysmodulationer, som eleverne selv skulle bygge af 
papir, stål eller et helt tredje materiale, brugt som redskab til at eksperimentere med selve 
lyset som materiale. Lysmodulationerne var eksempelvis papir foldet i varierende former 
og derefter belyst, så der blev skabt et felt af skyggemønstre, og forholdet mellem lys, 
skygge og rum blev anskueliggjort (fig. 36). En oversigt over ’problemer’ i 
fotografiuddannelsen viser opbygningen af øvelsesrækkerne, hvor de kameraløse 
undersøgelser af lyset indtager de første mange typer øvelser. Det gjaldt med 
fotogrammer, lys-modulationer, såvel som en tredje variation over lysstudier, som blev 
kaldt virtuel volumen. Her var ligeledes tale om en undersøgelse af relationer mellem lys, 
objekt og rumlig udfoldelse. Ofte udmøntede det sig i øvelser med optagelser af en 
lyskilde i bevægelse (fig. 37). 
Fig. 35 
Fig. 36 Fig. 37 
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Først når eleven havde opnået en basal forståelse af teknikken og lysets 
virkninger, kunne linsen vendes mod motiver i den faktiske, konkrete verden. 
Lyseksperimenter skulle forbedre evnen til at analysere tone, tekstur, mønstre, refleksion, 
transparens mv. med den hensigt på den ene side at beherske teknikken, fotografiets 
gråtoneskala og kemien og på den anden at stimulere en visuel forestillingsevne, som det 
eksempelvis ses af et instrukspapir vedrørende første semester af lys-workshoppen (uden 
sign., upubliceret, udat., ”Light Workshop, first semester”). Det er i den kontekst, man 
skal forstå Moholy-Nagys formulering, at fotogrammet var nøglen til fotografiet 
(Moholy-Nagy, 1961: 188). Fotogrammet er i den opfattelse et pædagogisk redskab til at 
forstå fotografiets basale lys/skygge virkninger og gråtonegradueringer, men som 
Elisabeth Siegel påpeger, fungerer fotogrammet også i en bredere perceptuel forståelse 
som en måde at træne øjet til at lære og forstå relationen mellem rum og tid (Siegel, 2016: 
229-230). Undervisningen i lyseksperimenter på skolens grundkursus Foundation Course 
var også netop med den hensigt at opøve en evne til at analysere de rumlige/tidslige 
dimensioners relation. 
Moholy-Nagys argument for at begynde uddannelsen med de kameraløse og 
abstrakte lyseksperimenter byggede på den relativt simple antagelse, at for at kunne skabe 
velkendte genrer som portræt- eller landskabsfotografi, må fotografen have en dyb og 
selv-erfaret forståelse af fotografiets virkemidler (Moholy-Nagy, 1961: 185-88). Og for at 
skabe en sådan forståelse må undervisningen brydes ned i enkelte elementer. Efter at 
have arbejdet indgående med lysvirkninger, mørkekammer- og negativarbejde 
introducerede kurset en række eksperimenter med kameraet for at opøve det fotografiske 
syn og følsomheden for lys- og skyggevirkninger. Her arbejdede eleverne med optagelser 
af lysspejlinger og lysbrydninger, tæthed og gennemskinnelighed, overflade og struktur, 
iagttagelse og udvælgelse af motiver for at skærpe forståelsen for fotografiets evne til at 
skildre nye og uventede sider af motiverne. Her gælder det eksempelvis øvelser i 
synsvinkel og optagelser i serier med variationer over et enkelt motiv eller 
genstandsmæssigt tema, mens studier i mørkekammeret med negativ (solarisering, 
dobbelteksponering mv.) skal tjene til en teknisk beherskelse af fotografiets virkemidler. 
Det eksperimentelle blev efter andet semester ledsaget af arbejde med etablerede 
anvendelsesområder og teknologier (genrer som dokumentar, reportage, portræt, 
landskab etc.) Endelig blev samarbejdet med de øvrige afdelinger intensiveret på 
uddannelsens sidste to semestre, og fotograferne skulle i projekter eksempelvis levere 
fotografisk materiale til udstillinger, publikationer mv. og træne i anvendelsen af 
fotografiet som visuelt design og visuel kommunikation i brugsorienteret retning. En 
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kursusoversigt fra 1946 over fotografiuddannelsens 4 semestre skitserer denne 
progression fra de abstrakte rumlige og tidslige undersøgelser af lysets virkning over 
eksperimenterende øvelser med kameraet til konkrete opgaver af kommerciel eller 
dokumentarisk art (fig. 38).  
Harry Callahan forkastede ikke den skitserede undervisningsmodel, da han 
overtog fotografiafdelingen i 1949, men fastholdt det grundlæggende arbejde med de 
kameraløse fotogrammer og lyseksperimenterne som et fundament i uddannelsen. Han 
nærede imidlertid ikke samme overbeviste tiltro til det eksperimentelt-abstrakte fotografi 
som et perceptuelt erkendelsesmiddel som Moholy-Nagy, og ifølge Jeannine Fiedler 
fandt Callahan Bauhaus-principperne begrænsende for de studerende med det 
altoverskyggende fokus på eksperiment og rene formøvelser. Det forhindrede de 
studerende i at træne deres synsevner ude i virkeligheden. Og netop forbindelsen til den 
sete virkelighed var central i omgangen med fotografiet for Callahan, også i hans mest 
abstrakte fotografiske udtryk (Fiedler, 1987: 79). Kameraet blev således efter Callahans 
overtagelse af fotografikurset introduceret tidligere i undervisningsforløbet og med mere 
vægt som et redskab for den kunstnerisk skabende fotograf. Callahan var i højere grad 
end sin forgænger Siegel formet af den amerikanske tradition, og særligt Ansel Adams 
puristiske stil havde øvet stor indflydelse på Callahan i de tidlige 1940’ere, hvor han var 
blevet præsenteret for Adams’ arbejde i The Photo League Guild i Detroit. I samme 
periode havde han imidlertid også sammen med Siegel eksperimenteret med fotografi 
Fig. 38 
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inspireret af den europæiske fotografiske avantgarde fra 1920’erne. Callahan beskrives 
således i den omfattende litteratur om ham som en fotograf, der formåede at skabe et 
selvstændigt fotografisk udtryk i en kombination af inspiration fra både den amerikanske 
Straight Photography tradition og det avantgardistiske New Visions æstetiske principper 
(Salvesen, 2006, Ware, 2007 m.fl.). Det er baseret på dét dobbeltsporede fundament, at 
Callahan bygger videre på den oprindelige vision for fotografiuddannelsen ved Institute 
of Design og etablerer den toårige kandidatgrad i fotografi i 1950.  
Callahans ansættelse af Aaron Siskind i 1951 bekræftede yderligere, at et motiv 
var at styrke uddannelsen af en kunstfotograf. Helmer-Petersen nåede ikke at følge 
Siskind som underviser, da Siskind først begyndte i efteråret 1951, men han kendte hans 
arbejde, som han, ligesom Callahans, havde set eksempler på i US Camera Annual i 
Danmark i slutningen af 1940’erne (Jonge, 1993: 12), og de havde mødt hinanden i New 
York i foråret 1950. Siskind var oprindeligt dokumentarfotograf og var i 1930’erne del af 
fotogruppen The Foto and Film League frem til 1935, hvorefter han dannede The 
Feature Group i 1936. Det var begge fotogrupper, der arbejdede for sociale reformer og 
forandringer gennem fotografiske reportager. I 1940 brød han imidlertid med The 
Feature Group og begyndte i stedet at arbejde med fotografiet inspireret af abstrakt 
ekspressionistiske malere i New York som Robert Motherwell, Adolph Gottlieb, Barnett 
Newman og Franz Kline, som han også var venner med (Salvesen, 2006: 37). Selvom de 
abstrakte ekspressionister i afsættet trak på en inspiration fra de europæiske 
avantgardebevægelser og kombinerede idéer fra surrealisme og tysk ekspressionisme med 
idéer fra Bauhaus og konstruktivismen, blev der med Siskind introduceret en figur ved 
Institute of Design, som i højere grad end Callahan lagde afstand til Moholy-Nagys 
oprindelige visioner. Siskind udtalte således i 1976 i tilbageblik:  
”My viewpoint was completely different from Moholy’s. Moholy who came out of the Bauhaus 
was interested in taking all the works of artists and joining it to modern technologies and 
applying it for the usefulness of society. My view of art was that art was an essentially personal 
expression that was caught up in a tradition, that art was a useless, non-utilitarian thing” (Mora, 
2014: 26, fodnote 42). 
Med Siskinds indtræden i fakultetet ved skolen styrkes således en anden retning for 
fotografiet, der taler ind i efterkrigstidens udvikling af et formalistisk formsprog baseret 
på den subjektive erfaring; fotografiet som kunstnerisk redskab for et personligt udtryk. 
Om end uddannelsen i fotografi ved skolen i vid udstrækning fastholdt den åbne og 
eksperimenterende tilgang til fotografiet og vægtningen af den enkeltes personlige 
udvikling og selvstændige formsprog, som var en central del af uddannelsen fra skolens 
begyndelse, skifter fokus groft sagt fra skabelsen af en fotograf, der skal frembringe 
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fotografiske svar på en række samfundsmæssige problemer, til skabelsen af en kunstner, 
der kan udtrykke sin personlige erfaring med fotografiet som middel.  
Om at tegne med lys  
Ud af ovenstående gennemgang af tilgangen til fotografiet ved Institute of Design 
fremgår det, at fotografiet opfattes som en formgiver: fotografiet giver form til noget 
gennem lyset. Fotografiet kan materialisere selve lyset som form i eksempelvis 
øvelsesrækken lysvolumen (virtual volumen), hvor et lysende objekt i bevægelse på total 
mørk baggrund optages med en lang eksponeringstid og derved kan antage form af en 
lysskulptur. Det var en fast del af undervisningen, men Helmer-Petersen indoptog det 
også og blev eksempelvis en dag i februar 1951 grebet af at optage julelyset i sin lejlighed. 
Han noterede i sin dagbog:  
”forgot to attend YMCA (mrs. Wilson) meeting. Instead photographed in color my xmas lights in 
doorway to kitchenette. Kodachrome A (16) 20 exp. Tripod and camera movement in all 
directions” (2. februar 1951, Helmer-Petersen, upubliceret, dagbog, 1950-51).51  
Det er blot ét eksempel på, at undervisningsprincipperne og tilgangen til det fotografiske 
medium åbnede en ny æstetisk horisont for Helmer-Petersen i perioden. Denne 
undersøgelse af lysvolumen tilføjer han her en anden dimension af bevægelse ved at sætte 
kameraet i bevægelse frem for lyset, og den form for lysundersøgelse under bevægelse er 
noget, han som nævnt også foretager i byrummet i Chicago med natlige farveoptagelser 
af lyskilder fra biler, neonskilte og trafiklys, der afsætter farvespor på den fotografiske 
flade.    
Undersøgelsen af lys i byrummet blev også udtrykt i sort-hvide studier af lys og 
skygge i byens tekstur af flader i forskellige materialer. Lerner skabte i 1944 det ofte viste 
billede City Light Box (fig. 39), der fremstiller vasketøjet som genstande i baggårdens 
’boks’, fremhævet ved lysets oplysende accentuering af det lyse vasketøj og fotografiets 
indramning. Lerners fotografi sammenfatter på eksemplarisk vis, hvordan den urbane 
erfaring og en formel undersøgelse smelter sammen, og den fotografiske 
sammenslyngning af lysets abstrakte virkninger i byens faktiske rum arbejder Helmer-
Petersen med i flere serier i perioden. Det gælder eksempelvis serien af lysfald på en 
blikvægs bølgede overflade, hvor lyset tegner mønstre af mørke og lyse flader (fig. 40). 
Til forskel fra Lerners enkeltstående billede, arbejder Helmer-Petersen i serier og 
nærstuderer variationer over lysets virkning afhængig af små forskydninger i afstand til 
motiv, vinkel og udsnit. Det flænsede bølgeblik er optaget frontalt, så motivet fylder hele 
                                               
51 Dagbogen er, ligesom noter og korte tekster fra opholdet i USA, skrevet på engelsk. Da han vendte 
tilbage til Danmark i slutningen af maj 1951, skiftede sproget i dagbogen til dansk.  
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billedfladen ud i en centrumløs og ikke-hierarkisk komposition. Nogle er taget, så sollyset 
fylder billedet ud, og de mindste detaljer og variationer i fladens tekstur står frem. I andre 
er det skyggespillet i bølgeblikkets form, der giver en dynamisk udveksling, bevægelse og 
dybdefornemmelse i billedet.   
Fig. 39 
Fig. 40 
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BILLEDET I BEVÆGELSE   
Allerede inden sit ophold i Chicago udforskede Helmer-Petersen filmmediet, og han 
bevægede sig i den forstand fra ét filmeksperimenterende miljø i Danmark til et andet i 
Chicago i 1950.52 I årene 1948-49 eksperimenterede Helmer-Petersen med filmoptagelser 
af lysreflekser i havnen i København til filmen Copenhagen Boogie og tog således del i det 
pionerarbejde inden for eksperimentalfilmen, som blandt andre også Richard Winther, 
Albert Mertz, Jørgen Roos, Henning Bendtsen og Søren Melson udformede i 
1940’erne. 53  Blandt de danske eksperimenter med filmen finder man, i lighed med 
tankegangen ved Institute of Design, en opposition til opfattelsen af filmoptagelse som 
reproduktion og i det hele taget et oprør mod den udbredte naturalisme i tidens 
biograffilm (Krarup, 1986: 20-24). Den abstrakte kortfilm af lysrefleksioner i vand tilsat 
jazzmusik, Copenhagen Boogie fra 1949, er den eneste af Helmer-Petersens film, der siden er 
beskrevet i dansk kunst- og filmhistorie, men utallige filmruller i arkivet efter Helmer-
Petersen giver indtryk af et langt mere intensivt arbejde med filmmediet end hidtil 
antaget. Han har eksempelvis 28. februar 1950, altså et halvt år før han tog til USA, 
optaget en film med beskrivelsen ”kunstlys, geometrisk abstrakt (Dyrehavsbakken)”, og 
under opholdet i USA forfølger han sin interesse i filmmediet yderligere både praktisk og 
teoretisk. Han nævner i sin dagbog flere titler på bøger om film, han læste, og arbejder 
altså også selv på flere film under sit ophold i USA.54 Spørgsmålet er, om og hvordan den 
intensivering i interessen for filmmediet på det tidspunkt afspejler sig i det fotografiske 
arbejde, og hvordan filmens rolle ved skolen indvirkede på den relation mellem fotografi 
og film?  
I samarbejde med Jiri Kolaja, der var lærer på kurset Film Production, optog han 
en dokumentarfilm om Institute of Designs undervisningsmetoder. De skrev 
manuskriptet sammen, men udviklede det også kollektivt i Kolajas timer sammen med 
hans studerende. Arbejdet med film bredte sig over dokumentariske optagelser af byliv 
                                               
52 Arbejdet med filmen som medium indskrænker sig ikke til denne periode i Helmer-Petersens virke. I 
eftertiden er det udelukkende filmen Copenhagen Boogie, der er blevet fremhævet (det gælder i litteraturen om 
Helmer-Petersen, såvel som i det eneste eksisterende oversigtsværk om dansk Eksperimentalfilm fra 1986, 
samt i kunsthistoriske oversigtsudgivelser). Det fremgår eksempelvis af biografien i kataloget til 
Majudstillingen i 1962, at Helmer-Petersen på det tidspunkt havde produceret følgende film: Copenhagen 
Boogie, Chicago Light Motion Study, Designer + Industrial Society, Lys i Bevægelse, Kraner (Majudstillingen, 1962-63, 
acc. 2014-67/0413). Efter 1962 skabte Helmer-Petersen desuden reklamefilmen Rød og Hvid (1968), en film 
af el-ledninger 1968 og farvefilmen Falling Water (1971), der genoptager tematikken med lys, vand og 
bevægelse fra Copenhagen Boogie. Det tegner et billede af, at Helmer-Petersen faktisk arbejdede mere 
intensivt og kontinuerligt med filmen, som både eksperimentelt og dokumentarisk medium, end 
receptionen har tilskrevet ham.  
53 Se Krarup og Nørrested, 1986. Helmer-Petersens Copenhagen Boogie nævnes kun sporadisk i Krarup og 
Nørresteds ellers grundige gennemgang af eksperimentalfilmens udvikling i Danmark.   
54 Eksempelvis Nathan Leite og Martha Wolfenstein: ”Movies, a psychological study” in The Library 
Quarterly 20, no. 4, oktober 1950) og Paul Rotha: The Film till Now (1930) (bøgerne nævnes i dagbogen 
henholdsvis 1. og 3. januar 1951) 
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og gospelgudstjenester til eksperimentaloptagelser af lysreflekser i krom, 
lyseksperimenter i farve og sort-hvid, ligesom han fortsatte med de optagelser af 
vandspejlinger og lysreflekser i vand, som han havde påbegyndt i Danmark fra 1948. I sin 
dagbog fra perioden nævner han titlen på filmene Water Reflections og Chicago Light Motion 
Study. Fredag den 9. marts noterer han i dagbogen:  
”In the empty Photo Studio at School made preparations for shooting color experiments with 
lights with the Bolex. Had to go out to Harry Callahan to get 2’ (50mm) lens, the wide-angle I 
have being to ”wide”. At 10:30 started shooting” (Helmer-Petersen, upubliceret, dagbog, 1950-
51).   
Det er blot en af mange optegnelser omkring arbejdet med film i dagbogen i perioden, og 
særligt samarbejdet med Kolaja om dokumentarfilmen om Institute of Design Designer 
and Industrial Society fylder meget i perioden marts-april 1951.55 Efterfølgende skrev Kolaja 
i en anbefaling: ”Mr. Petersen has obviously a real film sense, possessing a strong visual 
imagination and inventiveness, together with human understanding and intelligence” 
(Kolaja, upubliceret, udat.).56 Helmer-Petersen udtrykte efter sin hjemkomst til Danmark 
en ambition om at arbejde videre med filmen – ”ellers står vejen ham åben i USA”, som 
Pierre Lübecker skrev i Aftenbladet (Lübecker, Aftenbladet, 7. juni 1951).  
Filmmediet indtog en mere central rolle i fotografikursets forløb efter Siegels 
tiltræden i 1946 med både filmvisninger, filmhistorie, teori og produktion. Det blev også 
under Siegel muligt at specialisere sig i film de sidste to år af uddannelsen, og det fremgår 
af Helmer-Petersens arkivalier fra opholdet, at filmvisning og filmproduktion fyldte 
meget på skolen i den periode. Tilsyneladende fik mediet dog stadig en stedmoderlig 
behandling, og organisationen af undervisningen var tilfældig, og midlerne til udstyr var 
få ifølge Helmer-Petersens notater i sin dagbog. Der er skrevet meget lidt om de film, der 
blev skabt på Institute of Design, hvilket blandt andet kan skyldes, at de ikke blev vist 
udenfor skolen. Der var ikke forbindelser til fremvisninger eller udbredelse af filmene, så 
de forblev en slags eksperimenterende lomme på skolen, som Elizabeth Siegel påpeger i 
en af de få artikler om filmproduktionen ved Institute of Design, der eksisterer. Siegel 
påpeger samtidig den påfaldende mangel på interesse for netop filmene ved skolen 
(Siegel, 2002).  
I præcis de samme år som Helmer-Petersen begyndte at eksperimentere med 
film, besluttede Harry Callahan sig for at afprøve filmmediet. Det blev til i alt to kortfilm, 
                                               
55 De to eneste kendte eksemplarer af filmen findes på henholdsvis Chicago History Museum og Det 
Danske Filminstitut.  
56 Brevet er højst sandsynligt en kladde, da der er føjet rettelser til i hånden. 
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Motions og People Walking on State Street (begge fra 1948/49). Helmer-Petersen har set 
Callahans film og skriver hjem til Mertz i 1950:  
”Callahan har lavet en eneste eksperimentel Film for dog engang også at prøve det med. Den 
hører efter min Mening til de stærkeste af de rent ”linieløse” Eksperimenter, meget flydende, 
skøn klipning og fuld af vilde Finesser. Filmens Sprog er det stærkeste af alle, naar det tales med 
fuld kunstnerisk Beherskelse” (Helmer-Petersen, upubliceret, 30. november 1950).    
Det er med al sandsynlighed den sort-hvide film Motions, Helmer-Petersen henviser til 
her. Filmen kombinerede optagelser af bilernes strøm af bevægelse, fodgængere på vej 
hen ad gaden med optagelser af lysets reflekser i vandet eller flydende isflager – ikke ulig 
studierne af lys og vand i bevægelse i Copenhagen Boogie – og ligesom Helmer-Petersen i 
Copenhagen Boogie arbejdede med høj kontrast for at forstærke abstraktionen, arbejdede 
Callahan med teknikker velkendt fra hans fotografi: multieksponering, høj kontrast og en 
undersøgelse og fremhævelse af det almindelige omkring ham (Siegel, 2002: 219).57   
Callahan og Helmer-Petersen var del af en generel nysgerrighed blandt en lang 
række fotografer efter at undersøge de levende billeder. Det var ikke noget nyt, eftersom 
krydsfeltet mellem kunstnere og fotografer og film allerede fra 1920’erne blev udtalt. 
Elizabeth Siegel var den første til at give en samlet fremstilling af filmens position og 
betydning ved Institute of Design og fremhæver, at film ved skolen frem til 1971 er 
filmhistorie skabt af fotografer.58 Filmundervisningen var en del af fotografilinjen, hvilket 
fik det resultat, at fotografiske teknikker og synsmåder satte sine spor i filmene fra 
skolen. Siegel nævner, at filmene generelt er præget af et formalistisk, tenderende 
abstrakt, billedsprog, og at de er mere optaget af syn end narrativ udvikling, samt viser en 
forkærlighed for montage af stillbilleder snarere end et kamera i bevægelse. Hun 
konkluderer, at filmene ved Institute of Design er ”fotografi sat i bevægelse” (ibid.: 222). 
Omvendt havde opmærksomheden på filmmediets egenskaber indvirkning på de 
fotografiske metoder og arbejdsprocesser ved skolen, særligt hvad angik arbejdet med 
serier og sammenhængende billedsekvenser (ibid.: 220).  
Som nævnt tidligere var Moholy-Nagy allerede i 1920’erne opmærksom på 
filmens potentiale, og mediets position ved skolen kan også læses i forlængelse af den 
betydning, han tilkendte filmen. Han skabte også i samarbejde med sine studerende flere 
film ved skolen.59 I artiklen ”Die Beispeillos Fotografie” (eng. overs. ”Unprecedented 
Photography”) skrev Moholy-Nagy i 1927: 
                                               
57 Filmen Motions kan ses på Chicago History Museum, hvor den indgår som del af arkivet Elmer Ray 
Pearson Papers, Institute of Design Collection, G.1991.205.  
58 I 1971 blev film en selvstændig uddannelse ved Institute of Design og således afskåret fra fotografilinjen 
organisatorisk.  
59 for titler se filmografi i Siegel, 2002: 223 
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”This century belongs to light. Photography is the first means of giving tangible shape to light, 
though in a transposed and – perhaps just for that reason – almost abstract form. Film goes even 
further – generally one might say that photography culminates in film. The development of a new 
dimension in optical experience is achieved to a still greater degree in film. But the spadework 
accomplished by still photography is indispensable for a developed cinema. A peculiar 
interrelationship; the master taking instruction from the apprentice. A reciprocal laboratory: 
photography as an investigatory field for film, and film as a stimulus for photography” (Moholy-
Nagy, 1989: 85).  
Moholy-Nagy udfolder herefter, hvordan filmmediet kan fungere som vejledende 
principper for fotografiet og være med til at berige de fotografiske resultater. Den 
berigelse kan fotografen eksempelvis opnå ved at studere filmmediets varierende 
lysintensitet og hastighed, eller ved at studere variationer i rumlig bevægelse bevirket af 
lys eller lystransparens.   
Det, Moholy-Nagy allerede i 1927 betegnede et ”reciprokt laboratorium” for 
fotografi og film, kan være oplysende for samspillet mellem billedet i bevægelse og 
billedet i stase hos Helmer-Petersen i perioden fra slutningen af 1940’erne til opholdet i 
USA. Mens jeg senere i afhandlingen forholder mig til bevægelse som kompositorisk 
element i relation til inspiration fra jazz og rytme som organiserende billedligt princip, vil 
jeg her fokusere på indflydelsen fra bevægelse, sekvens og tidslig udstrækning fra 
filmmediet på Helmer-Petersens fotografiske undersøgelser i perioden. Til grund for 
udforskningen af filmen og fotografiet som lysbetinget medium udvikler Moholy-Nagy 
begrebet ”vision in motion”. Termen definerer Moholy-Nagy som synet i bevægelse og 
”simultaneous grasp” (Moholy-Nagy, 1961: 12). Altså noget i retning af simultan 
opfattelse eller forståelse. Begrebet dækker hos Moholy-Nagy både en kunstnerisk praksis i 
form af eksempelvis arbejde med serier i fotografi og filmmediets organisation af tid og 
rum og synet i konkret fysiologisk forstand, hvor det eksempelvis kan dække den 
forandrede opfattelse af verden, når den ses fra en bil. Som modernitetsbegreb er 
begrebet ”vision in motion” et forsøg på at udpege de mest præcise modi til at forstå 
modernitetens hastighed. Mens filmen i Moholy-Nagys optik er den reneste form for et 
syn i bevægelse, kan det udtrykkes i fotografiet via serier og billedsekvenser, hvor det 
enkelte billede mister sin specifikke identitet og i stedet indgår som element i en total 
struktur. Ifølge Moholy-Nagy er serier ”den logiske kulmination på fotografi”, netop 
fordi det heri kan udtrykke bevægelse og forløb over tid.60  
Elizabeth Siegels læsning af filmene ved Institute of Design som ’fotografi i 
bevægelse’ knytter an til Moholy-Nagys teorier om synet i bevægelse, mens det samtidig 
manifesterer en særlig fotografisk måde at tænke film på. Helmer-Petersens Chicago Light 
                                               
60 ibid.: 208. Moholy-Nagy nævner også multieksponering som en mulighed for med fotografiet at 
overskride fotografiets tidsfragment og antyde bevægelse i tid og rum. 
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Motion Study er optagelser af billygter i bevægelse optaget om natten. Indimellem 
forsvinder bilkroppene helt i mørket, og lygterne danner mønstre af lyspletter på 
billedfladen. I andre sekvenser arbejder Helmer-Petersen med optagelser tæt ved jorden i 
hældende Orson Welles-inspirerede perspektiver, så horisontlinjen tipper, og bilernes 
tempo og maskinkroppe sættes i centrum. Men filmens sekvenser er fotografiske i den 
forstand, at de er klippet sammen af stillestående enkeltoptagelser, der sættes sammen og 
skaber tidslig udstrækning og bevægelse. Endnu tydeligere er denne sammentænkning af 
film og fotografi i en kort sekvens med neonskilte på Times Square i New York, som 
Helmer-Petersen optog i 1950 på vej til Chicago.61 I skæve perspektiver rammer han 
udsnit af neonskilte ind i close-up, som igen giver denne fornemmelse af noget statisk i 
de filmede sekvenser. Hvad begge fremhævede filmsekvenser endvidere har til fælles, er 
en vekslen mellem abstrakte lysmønstre og den moderne storbys myldrende liv. 
Lyseksperimenterne møder fascinationen ved det moderne storbyrum og tydeliggør 
denne indre spænding i Helmer-Petersens værk mellem en perception af omgivelserne og 
en undersøgelse af billedlige abstrakte virkninger.   
Udover Helmer-Petersens arbejde med film under sit ophold ved Institute of 
Design viser negativarkene fra perioden også, at han tog arbejdet med serier og sekvenser 
ved skolen til sig. Som vist i kapitlet Ansatser arbejdede han allerede med serier i 
1940’erne, men hvor eksempelvis serien af fotografier af Arne Jacobsens benzintank 
antog karakter af en grundforskning i blikvinkler, perspektiv og udsnit og i den forstand 
udgjorde en seriel undersøgelse, bærer udvalgte serier fra Chicago præg af sekvenser, der 
skaber en sammenhæng billederne imellem. Siegel fremhæver, hvordan fotograferne ved 
skolen arbejdede med at forbinde billeder i serier for at skabe orden og rytme og derved 
fremhæve et forløb af øjeblikke frem for det definerende øjeblik (Siegel, 2002: 220). Og 
de elementer synes netop at kendetegne to serier, jeg vil fremhæve her. De er aldrig 
blevet fremkaldt og samlet som ’færdige’ serier og kan som sådan ikke tolkes som udtryk 
for færdige værkserier, men de kan kaste lys over en måde at tænke fotografiet 
sekventielt, som Helmer-Petersen undersøgte og eksperimenterede med i perioden.  
Den første serie består af 21 fotografier taget ved en af de store trafikerede veje i 
Chicago, sandsynligvis Lake Shore Drive (fig. 41).  Her er det en undersøgelse af synet i 
bevægelse i dets mest konkrete betydning. Billedernes nærmest snapshotæstetiske 
karakter giver indtryk af, at de er optaget impulsivt, men trods seriens karakter af tilfælde, 
fastholdes samme perspektiv gennem alle billeder og understøtter, at der er tale om et 
                                               
61 Optagelsen er del af en længere række dokumentariske optagelser fra gademiljøer i New York, der viser 
en turistlignende fascination ved alle de nye indtryk den fremmede storby bød på. Filmen findes i Helmer-
Petersens arkiv på Det Danske Filminstitut.  
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studie i at gengive oplevelsen af trafikstrømmens bevægelse. På anden vis arbejder 
Helmer-Petersen systematisk i den anden serie, jeg vil fremhæve her, som han har 
opklæbet i kontaktkopialbummet fra 1950/51 (fig. 42-44). Over 48 optagelser studeres 
konstruktionen af Mies van der Rohes Lake Shore Drive Apartments, to 26-etagers 
højhuse i glas og stål, som stod færdige i 1951. Kun et enkelt billede er taget på afstand i 
horisontalt perspektiv og viser de to bygningers rektangulære former i deres helhed. De 
øvrige 47 er karakteriseret ved close-ups af udsnit af konstruktionen optaget i skæve 
hældende vinkler og perspektiver, vredne udsnit af bygningsskelettet mod den blygrå 
himmel eller med elementer fra byrummet, der bryder ind i billedfladen; en lygtepæl her, 
et udsnit af en bygning i nærheden der. Men altid placeret i kompositionen, så de 
perspektiverer eller antyder skalering i rummet omkring Rohes bygningskroppe. En af de 
væsentlige forskelle mellem studierne af Texaco-tanken og Lake Shore Drive-serien 
finder man i den højere grad af et tidsligt element. På anden side af de opklæbede 
kontaktkopier kan man over en længere sekvens af billeder følge hejsningen af et 
stålelement, og det adskiller sig ved at antyde et handlingsforløb (fig. 43). Mens man i 
denne lille billedsekvens kan tale om en cinematisk effekt i antydningen af et tidsligt 
udstrakt forløb, er det snarere de små forskydninger og brud i blikvinklen, der giver de 
øvrige en fornemmelse af klip i en filmrulle. De giver indtryk af synets bevægelse hen 
over bygningskroppen, som dens skelet rejser sig. Perspektivet ændres enten i små ryk, 
eller vi skifter fra totalsyn til nærstudie over to billeder. Serien er optaget over flere dage i 
Fig. 41 
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oktober 1950, så Helmer-Petersen er vendt tilbage til byggeriet flere gange måske netop 
for at følge gestaltningen af bygningskroppen, som konstruktionen skred frem.  
Jeg argumenterer således ikke for en ny retning i Helmer-Petersens fotografi, 
men for en nuancering og præcisering af det fotografiske blik, som synes inspireret af 
Moholy-Nagys tanke om ”synet i bevægelse”. Her har jeg fokuseret på relationen mellem 
de enkelte negativer og de rytmiske klip, der fremstår som et resultat af, hvad der virker 
som et bevidst arbejde med forskydninger i perspektiv og blikvinkel. I de enkelte 
billeders interne komposition er der imidlertid også tale om en destabilisering af 
billedrummet ved linjernes sammenstød og udsnittenes reduktion af skalafornemmelse. 
Fig. 42 Fig. 43 
Fig. 44 
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Idéen om at repræsentere og konkretisere et syn i bevægelse fyldte, som jeg har forsøgt at 
anskueliggøre, meget ved Institute of Design og kom til udtryk gennem blandt andet 
eksperimenter med film, fotografiske serier og ikke mindst ved undersøgelserne af lys, 
der som vist også direkte ansporede til eksperimenter med lysoptagelser i bevægelse hos 
Helmer-Petersen, om det er neonlys i byrummet eller et studie af en juletræsstjerne i 
køkkenet. En af de væsentlige byggesten i Helmer-Petersens fotografiske praksis, der 
synes at udmunde af mødet med idé og praksis ved Institute of Design, centrerer sig 
således om begreber som bevægelse og syn, ikke blot som formelle greb, men som 
metode til at forstå og analysere sin samtid. Denne interesse for at forstå sin samtid og 
perceptionen af den konkrete virkelighed kommer hos Helmer-Petersen både til udtryk 
gennem optagelser af modernitetens signatur i form af den moderne arkitekturs 
stålkonstruktioner og el- og telefonledningernes infrastruktur og gennem mere 
fænomenologiske undersøgelser af lysets bevægelse i vand eller skyggernes mønstre i 
sand, som Helmer-Petersen løbende gennem 1950’erne og 1960’erne vender tilbage til 
igen og igen. Synet i bevægelse fungerer selvsagt ikke som den eneste byggesten i 
Helmer-Petersens fotografiske sprog, men det udgør et centralt element i den måde, han 
arbejder eksperimenterende med lys, syn og perception i sine fotografier fra begyndelsen 
af 1950’erne.    
ET POETOLOGISK MANIFEST?  
”Me + Photography” er overskriften på et håndskrevet manuskript nedfældet den 20. 
marts 1951, altså henimod slutningen af Helmer-Petersens ophold i Chicago (Helmer-
Petersen, upubliceret, 20. marts 1951). Det er skrevet på engelsk ligesom hans dagbog og 
andre noter fra perioden. Det fremstår som en slags opgørelse og samtidig dialogisk 
refleksion over hans position og kan som sådan læses som et udkast til et poetologisk 
udsagn, der indkredser de væsentligste kunstneriske principper. Dokumentet indledes 
med fire korte bastante udsagn om hans relation til fotografiet:  
”Basically I am not a photographer” 
”I love photography too much” 
”I love photographs too much, I should say I love things that constitute a good photograph too 
much” 
”I am interested in photographs only, not in photography”  
Selvforståelsen er i skred her, og en indre dialog omkring identiteten som fotograf 
udspiller sig omkring dette skisma om fotografiet som medium og fotografiet som 
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billede. I manuskriptet udtrykkes netop interesse i billedet, og hvad der konstituerer 
billedet, altså en betoning af objektet, motivet og selve synsakten:  
”I like to observe exciting things and I like to think of them in turns of photographs, but I don’t 
really enjoy photographing them. I do it only because it is a way of producing self-expression 
[overstreget: I like to preserve them]” (ibid.) 
Netop den overstregende handling, hvor ”I like to preserve them” bliver til ”it is a way of 
producing self-expression” synes at understrege en form for uafklarethed i Helmer-
Petersens opfattelse af sin egen position som fotograf. Modsætningen mellem på den ene 
side fotografiets evne til at fastholde det sete og på den anden et ønske om at anvende 
fotografiet som udtryk for subjektive indtryk og erfaringer udtrykker netop den dualisme 
mellem form og indhold, objektivitet og subjektivitet, som endnu ikke er løst for 
Helmer-Petersen på dette tidspunkt. Og som kan siges ikke at blive løst, men vedbliver at 
pendulere i et kiastisk forhold i hans kunstneriske fotografi.  
Ud af denne glæde ved det fotografiske billede, men manglende interesse for 
selve fotografiets teknik vokser i manuskriptet en modsætning mellem teknik som en 
langsom og kedsommelig proces, der ligger mellem visionen og det endelige billede, og 
entusiasme og skaberlyst som den væsentligste drivkraft til et ”ægte udtryk”. Det fremgår 
tydeligt, at Helmer-Petersen ikke finder glæde ved teknikken i sig selv, men udelukkende 
opfatter den som et nødvendigt middel til at skabe et kunstnerisk udtryk og derfor også 
betoner, at teknikken ikke skal mestres for teknikkens skyld – eller andres forventning 
om at man skal kunne teknikken eller disciplinen, som er det ord, han anvender:  
”Don’t trust the non-artist who erstatter [sic] creativity with hard striving to tell you that you 
need this and that kind of discipline […]. Great art grows out of unchained enthusiasm only” 
(ibid.).  
Få år efter sin hjemkomst til Danmark udtaler Helmer-Petersen til Aftenbladet om 
arbejdet i mørkekammeret:  
”Det er teknik. Ligesom at koge et æg. Timeglasset bestemmer tiden. Mørkekammerarbejde 
dødkeder mig. Jeg vil bare holde på, at billedet sidder i søgeren, og kan man ikke se det der, så 
finder man det heller ikke i mørkekammeret” (i Jeppe, Aftenbladet, 27. november 1954)   
Udtalelsen falder i et interview af en amatørfotograf i forbindelse med talen om teknik, 
hvor Helmer-Petersen også henviser til undervisningsformen på Institute of Design, der 
sætter den enkelte fotograf fri til at eksperimentere sig frem til et udtryk. I 
amatørfotoklubberne i Danmark undervistes som nævnt tidligere dogmatisk i teknik og 
billedkomposition, og generelt skulle billeder, der blev udgivet i perioden, altid opliste, 
hvilken teknik fotografiet var skabt med (kamera, linsetype, fremkaldepapir). Som vist i 
de to forrige kapitler forsøgte Helmer-Petersen allerede at løsrive sig fra den 
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konventionelle fotografitænkning i 1940’erne med inspiration fra mellemkrigstidens 
avantgardistiske fotografi- og kunstbevægelser, og i modsætning til amatørfotoklubbernes 
konventionelle anvendelse af teknikken blev fotografiets tekniske muligheder blandt 
avantgarden anvendt som muligheder til at frembringe nye billedtyper. Som vist forstås 
teknikken i fotografiuddannelsen ved Institute of Design i vid udstrækning som et 
frisættende redskab til skabe nye typer af fotografiske billeder. Omvendt kan den 
poetologiske selvreflekterende tekst også være udtryk for et mætningspunkt for Helmer-
Petersen, hvad angår tekniske eksperimenter ved skolen og et begær efter at slippe sit 
fotografiske blik fri til at observere, registrere, indfange indtryk og omdanne dem til 
billeder. Den senere udtalelse i 1954 kunne være udtryk for, at det er den retning i 
opfattelsen af det fotografiske billede, der voksede ud af tiden ved Institute of Design; 
teknik er redskabet, men billeddannelsen ligger i indramningen af et udsnit af 
virkeligheden.    
MASKINBYENS AFSMITTENDE VIRKNING  
Jeg har i det foregående inddraget flere eksempler på, at byen Chicago i sig selv 
fungerede som et laboratorium for studier i lysvirkninger og bevægelse. Jeg vender nu 
blikket mod den sammenslyngning af den urbane erfaring og idéerne fra Institute of 
Design, som jeg mener manifesterer sig i de fotografiske optegnelser, Helmer-Petersen 
foretog under opholdet. Fra Helmer-Petersens ophold i Chicago findes flere hundrede 
negativer, der primært udgøres af optagelser af brandtrapper, ståltrådshegn, ledningsnet i 
luften samt den moderne arkitekturs stålkonstruktioner. Billeder af legende børn på 
stranden, politimanden på gaden, en sovende gammel mand på en trappe og gademiljøer 
blander sig med de grafiske udsnit af byens beton- og stålverden. De mange optagelser 
bærer præg af dagbogslignende optegnelser fra vandringer i byen og giver indtryk af 
kameraet som en art krog til verden og et redskab til at forstå og kategorisere den visuelle 
dynamik, den fremmede by udgør.  
Den dominerende del af negativarkivet bærer imidlertid præg af et analytisk og 
undersøgende blik i utallige serier af samme motiv, hvor kun synsvinkel, udsnit og 
perspektiv ændres i små variationer. Det er da også den del af negativerne, som Helmer-
Petersen har arbejdet videre med i fremkaldelser, og det overordnede indtryk af både 
negativarkivet og de fremkaldte Chicago-serier er, at de er udtryk for en særlig måde at 
forholde sig fotografisk til sin omverden, som kan læses i forlængelse af den forståelse af 
lyset som et kunstnerisk og perceptuelt redskab, jeg har fremhævet i det foregående. 
Blikvinklerne og udsnittene udtrykker en subjektiv læsning af byrummets visualitet, der 
bliver til en analyse af modernitetens industrielle stålverden, som den koncentreres i en 
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by som Chicago. I et håndskrevet notat fra februar 1951 beskriver Helmer-Petersen sin 
oplevelse af Chicago. Det interessante ved manuskriptet er, at det indikerer, hvordan 
millionbyens industrielle stålverden bliver til en mulig billedverden:  
”Chicago is a marvelous big machine of a city. What with its steel, coal, railroads + cars + the 
resulting products: incredible beautiful steel framework, delicate as lace, but functional and 
structurally perfect, smoke stacks with the voluminous white clouds pouring out in a constant 
flood, red-orange-black-dirty yellow vans on steel rail (?), a color organization as no cubist could 
conceive more (?), the powerful continous flow of gleaming automobiles in the broad artery-like 
drives. Magnificient + overpowering. City of steel + smoke the epitomy of beauty of 
industrialisation. […] unfit for men to live with but constantly inspiring. The most powerful 
expression of the beauty of 20th century machines, efficacy, industry” (Helmer-Petersen, 
upubliceret, 5. februar 1951).    
Det slående ved beskrivelsen er den sanselige oplevelse af materialernes tekstur, 
farvernes dynamik og bevægelsens strøm. Byen bliver til et billede af farve, bevægelse og 
struktur i Helmer-Petersens beskrivelse. Kort efter sin hjemkomst beskriver Helmer-
Petersen denne sammensmeltning af en urban erfaring og opdagelsen af en stil: 
”Den specielle Stil, jeg har udviklet, og som jeg endnu ikke har noget andet navn for end ”Ren-
sort-og-hvid”-stil var maaske med sin ultrapræcise gengivelse af linjer nok en slags reaktion mod 
den i øjeblikket saa uhyre populære ”udviskede” fototeknik, der indføjer tidsmomentet ved at 
gengive bevægelsen i dens faser – saakaldt ”blurred photography”. Men først og fremmest er den 
resultatet af den inspiration, som Chicago blev for mig – en by, der er nutidens kulmination 
inden for den teknologiske udvikling. Min stil bygger paa en næsten total udryddelse af 
mellemtoner, hvilket jeg opnaar ved at fotografere i diset vejr med diffust lys og ved at anvende 
kontrastrig film, kontrastrig fremkalder og ”haardt” papir. Paa instituttet blev det en hel mode at 
fotografere paa denne vis, og vi fik mange originale billeder ud af det” (i uden sign., Politiken, 8. 
juni 1951).  
Chicago tilbød uden tvivl en motivverden og et miljø, som gødede en stærk 
billedskabende trang, og den specifikke by som fænomen og sted tiltrak opmærksomhed. 
Byen indtog en toneangivende position som centrum for transport, handel, industri og 
ikke mindst arkitektur, og metropolen er blevet studeret, beskrevet og analyseret af både 
journalister, akademikere og fotografer (Viskochil, 2002: 211). At se fotografier i Chicago 
betød ofte at se billeder af Chicago, skriver Larry Viskochil i sin beskrivelse af 
betydningen af Chicago for Institute of Design (ibid.). Det gjaldt således også for 
fotograferne ved skolen, at de ofte fotograferede i byens gader og ifølge Viskochil ofte 
med en dokumentarisk, ligefrem socialdokumentarisk intension (ibid.: 212). Byens 
motivverden blev sandsynligvis også dyrket, fordi den var let tilgængelig fra skolen, som 
lå midt i Downtown Chicago. Det er imidlertid tydeligt, at det er arkitekturen, hvor jeg 
tidligere fremhævede nærstudiet af Mies van der Rohe Lake Shore Drive-bygningerne, og 
industrien, der har optaget Helmer-Petersens blik – helt i tråd med de interesser, han 
allerede havde udvist i 1940’erne. Det var desuden under Chicagos forurenede himmel, at 
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Helmer-Petersen opdagede virkningen af silhuetten, som i de efterfølgende år kom til at 
karakterisere det sort-hvide grafiske udtryk i hans fotografi. Opdagelsen af silhuetmotivet 
hænger imidlertid også sammen med introduktionen til at arbejde med skarpe kontraster i 
sort-hvid, som han blev introduceret til af Harry Callahan, hvilket jeg udfolder nærmere i 
næste kapitel. Ser man på samtidige fotografer tilknyttet Institute of Design i perioden 
bliver det også tydeligt, at silhuetten og dens kontrastfulde virkning var et greb, der optog 
flere af fotograferne. Jeg behandler silhuetten som stilistisk greb særskilt i kapitlet 
Rytmeanalytikeren og fremhæver opdagelsen af den her, fordi sammensmeltningen af den 
urbane erfaring og lyseksperimenterne ved Institute of Design mest præcist finder sin 
formulering heri.  
Et udvalg af de mange optagelser blev i 1960 samlet i den lille bog Fragments of a 
City, som kan opfattes som en syntese af den kunstneriske og urbane erfaring, opholdet i 
Chicago bibragte hans fotografiske udvikling i perioden.62 I et interview sammenfatter 
Helmer-Petersen bogens idé således:  
”der [er] ikke tale om nogen turistbog, men netop brudstykker af en levende by, essensen af dens 
karaktertræk, sådan som vi møder det i telefonmaster, brandtrapper, alle de visuelle muligheder, 
der overses i det daglige”. (Grasten, Aktuelt Weekend, 18. marts 1960)   
På første side i Fragments of a City vokser ståltråd frem på siden fra højre som en itureven 
arabesk af sorte streger på hvid baggrund. Den iturevne ståltråd åbner et tomt hvidt felt i 
midten, hvor Herbert Reads ord ”The world is, as it were, haunted by significant forms” 
får plads. Verden er hjemsøgt af betydningsfulde former. Det er med disse ord og de 
sorte linjers flænsende løb over den hvide side, at læsningen af bogen stemmes og 
billedernes fremtræden kan forstås. Det handler om de umiddelbare omgivelsers 
tilsynekomst som form og komposition i den fotografiske flade, som de er set og opfattet 
af Helmer-Petersens blik. I den forstand er byen konkret tilstedeværende i billederne i 
form af brandtrapper, bygningskroppe, stålkonstruktioner, el-ledninger eller trådhegn. 
Billederne bærer både konkret betegnende og associativt flertydige titler som the 
connections, the dwellings, the spotted, the torn, the elevated eller the wires. Det er ikke titler, der 
henviser til specifikke steder i byen, men fungerer snarere som betegnelser, der skaber en 
form for typologisk kartotek over byens elementer i generel forstand: the connections 
henviser eksempelvis til et billede af det moderne teknologiske samfunds 
forbindelseslinjer; el- eller telefonledninger, der folder modernitetens infrastruktur ud 
mellem bygningerne (fig. 45).  
                                               
62 Analysen af Fragments of a City bygger på: ”Fractured Visions. Urban and Architectural Representation in 
Keld Helmer-Petersen’s Fragments of a City” (Bonde, 2016). 
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I bogens midte bryder en suite på seks fotografier det kontrastfulde sort-hvide 
udtryk i gråtonede skildringer af husfacader og mennesker fra fattige og forfaldne dele af 
byen. De forholder sig til, parafraserer måske ovenikøbet, den amerikanske 
dokumentariske gren af Straight Photography fra 1930’erne og vedkender sig arven fra 
den amerikanske fotograf Walker Evans og hans køligt registrerende stil. Evans nævnes 
af Helmer-Petersen selv som en af hans inspirationskilder.63 Ser man eksempelvis på 
billederne med titlen The fronts, er den visuelle affinitet til Evans præcise og stramme 
udsnit af husfacader og billboards fra 1930’erne tydelig, men mens Evans fotograferede 
med dokumentet for øje i et forsøg på at indfange stemningen i de amerikanske 
landdistrikter under depressionen, er der en anden arkitektonisk typologi på færde hos 
Helmer-Petersen (fig. 46).64  
                                               
63 I et udateret notat med titlen “De store inspirationer” nævnes Walker Evans’ bog American Photographs 
fra 1938, blandt andre fotografer som Albert Renger-Patzsch, Harry Callahan, Frederick Sommer, Christer 
Strömholm, Robert Frank, Garry Winogrand og Lee Friedlander (Helmer-Petersen, ”De store 
inspirationer”, u.d.). Sidstnævnte fotografer vidner om, at listen er skrevet langt senere end 1950’erne, og 
variationen genre- og stilmæssigt blandt de nævnte fotografer demonstrerer endvidere en bred spændvidde 
i det inspirationsfelt, Helmer-Petersen orienterede sig efter gennem sin karriere.  
64 Walker Evans var tilknyttet det statslige New Deal reformprogram Farm Security Administration (FSA) 
som en blandt mange fotografer i 1930’erne og rejste landet rundt for at dokumentere livsvilkårene i de 
fattige landdistrikter. Det vil føre for vidt her at gå ind i den ideologiske diskussion om æstetik og realisme i 
den amerikanske dokumentarisme i 1930’erne, som eksempelvis John Tagg fra et ideologikritisk og 
marxistisk synspunkt har formuleret i ”The Currency of the photograph: New Deal Reformism and 
Documentary Rhetoric” in The Burden of Representation (1988). 
Fig. 45 
Fig. 46 
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Titlen refererer netop ikke til et stedsspecifikt sted, men til facaden som type eller form. 
Billederne bygges op af fladernes variationer over toner fra hvide felter over grålige til 
mørke og vidner om, at også her overskygger en formel interesse det samfundsskildrende 
uden helt at overskrive en omverdensrettethed. På sin vis skiller de sig således markant 
ud fra resten af bogens fotografier, men de synes samtidig at være komponeret over 
samme type af billedlogik; forholdet mellem lys og skygge og aftegningen af flader og 
konturer. Selvom perspektivet til Evans er vigtigt, mener jeg også, det er relevant at se 
det spændingsfelt mellem abstraktion og dokumentarisme, som suiten tilfører bogen i 
dens helhed, i lyset af den fotografiske praksis ved Institute of Design. Som nævnt 
arbejdede en del af fotograferne ved skolen med et dokumenterende spor, der både 
kunne rumme socialrealistisk reportage og arkitekturfotografiske optagelser. Dette 
fremhæver jeg mest for at påpege, at den eksperimenterende dyrkelse af det rent 
abstrakte billede ikke umuliggjorde arbejde af mere dokumenterende art. Det var ikke et 
enten-eller for disse fotografer. Og på samme vis er det eksperimenterende og 
repræsentationsopløsende ikke uforeneligt med fotografiets dokumentariske og 
registrerende egenskaber.65  
Relationen mellem den visuelle tiltrækningskraft i byens arkitektoniske strukturer 
og det fotografiske billede understøttes endvidere af forordet til bogen, hvori Helmer-
Petersen netop betoner et frugtbart felt mellem betragtning og analyse på den ene side og 
betagelse og indlevelse på den anden som udgangspunktet for fotografiernes herkomst:  
”Here is my photographic report of Chicago as I saw it and photographed it during a visit to the 
U.S.A some years ago. When you begin to see things new, strange and fascinating that belong 
entirely and exclusively to an environment as vital and stimulating as that of Chicago, you soon 
become engaged and then absorbed and finally spellbound. So powerful is the visual expression 
of your subject that at times you can hardly bear the impact and magic of it. It keeps your eye 
constantly on the alert; you want to eat it all up; you must possess it, preserve it and then give it 
all away to people again” (Helmer-Petersen, 1960a).  
Her kæder Helmer-Petersen det dokumenterende og observerende i ordet rapport 
sammen med oplevelsen af en tryllebinding og magi ved virkelighedens mærkelige 
visuelle tiltrækningskraft og evnen til at lade sig absorbere af motivets kraft. Reads ord 
om, at verden er hjemsøgt af betydningsfulde former, spøger igen her og er med til at 
udpege det spænd mellem det observerende og det indlevede og dermed også en 
udstrækning mellem det objektivt registrerbare og det subjektivt sansede, som 
kendetegner bogens billeder. Den dualitet trænger også frem i den proces og 
                                               
65 Finn Thrane påpeger også denne dobbelthed mellem det formalistiske og dokumentariske i fotografiet 
og skriver, at det rigidt formalistiske opblødes af fotografier båret af tilnærmelsesvist narrative elementer 
(Thrane, 2007: 13).    
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arbejdsmetode, hvormed synsindtrykkene bearbejdes til billede. Han peger kameraet op 
og indfanger, eller rettere synliggør, de dynamiske forløb i brandtrappernes retlinede 
linjer eller telefon- og el-ledningernes mønster af ledninger, der løber på kryds og tværs 
udspændt i et felt af kontrapunktiske og divergerende retninger og tilslutninger som i the 
wires. Et billede der er karakteristisk for fotografens analytiske blik på teksturer og 
strukturer i byen og demonstrerer bogens gennemgående fundamentale greb: det 
kontrastfulde sort-hvide udtryk, der fjerner de grå mellemtoner, eliminering af 
fornemmelse af skala og rumlig illusionisme, og endelig en reduktion eller nedbarbering 
af detaljer.  
Et eksempel på dette er et opslag i bogen, der på den ene side har et billede med 
titlen The Fences og på den anden et billede med titlen The Frames (fig. 47).  Et sted i bogen 
citerer Helmer-Petersen den franske maler Jean Bazaine med citatfragmentet: ”the 
mystery and fascination of this sensitive geometry”, og opslaget her kan ses som en 
fotografisk undersøgelse af netop dette, som det udformes i spændet mellem mørke og 
lys. I The Fences breder et ståltrådsnet sig over billedfladen og fremstår som et udsnit af en 
potentielt uendelig struktur. Enten har der været et dobbeltlag i hegnet, eller der er tale 
om en dobbeltkopiering af to billeder. Virkningen er under alle omstændigheder en 
fordobling med en lille variation (de to lag er ikke identiske) og et fint tegnet mønster af 
de sekskantede former. Dette billedes lethed kontrasteres af billedet på den modsatte side 
The Frames, der er et billede af et stålskelet, der i silhuet toner potent frem på fladen og på 
tilsvarende vis indrammer en struktur med variationer over samme form.  
Fig. 47 
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Det visuelle sammenstød mellem de to billeder, skaber en spænding mellem lys/mørke, 
lethed/ tyngde, bevægelse/stilstand og tomhed/fylde. Der er også en anden forskel, der 
betoner elementet af den billedskabende proces og fotografens udvælgende blik. I 
baggrunden anes bygningsformer, som bryder oplevelsen af et rent mønster. I den 
inkludering af byens tilstedeværelse i billedrammen bestyrkes erfaringen af billedet som 
en tolkning af en fænomenologisk sansning – af noget set og erfaret.  
I forrige kapitel identificerede jeg et konkretistisk ansporet blik i Helmer-
Petersens fotografi, og interessen for at finde geometriske strukturer i de visuelle 
omgivelser i Chicago kan ses i forlængelse af dette, men tilføjes en styrket teknisk 
bevidsthed om lysets virkning, silhuetten som figur og muligheden for derigennem at 
omsætte geometrien i et stålskelet til et grafisk mønster i sort-hvid. En række 
fotogrammer fra december 1950 vidner også om denne udveksling af en storbysansning 
og en eksperimenterende lysundersøgelse. Fotogrammerne er billeder af retlinede 
geometriske figurer i kontrastfuld sort-hvid, skabt ved at gridstrukturerede former af en 
art er placeret ovenpå og forskudt af hinanden, så de skaber en retlinet konstruktion i det 
ene fotogram, og i det andet er formerne placeret i diagonale vinkler, der skaber en mere 
kompleks struktur (fig. 48). De mimer de stålskeletter, Helmer-Petersen fandt og 
afbildede i Chicagos brandtrapper, stålkonstruktioner og hegn. Om indflydelsen er flydt 
fra mørkekammeret til blikket på byen, eller omvendt byens struktur har inspireret 
lyseksperimentet, er svært at afklare, men en eller anden form for udveksling synes at 
være til stede. Silhuetten åbenbarede sig måske nok ved Chicagos skyline mod den blygrå 
himmel, som Helmer-Petersens retrospektivt har udtalt det (Helmer-Petersen, 2007: 64), 
men den udvidede tekniske bevidsthed Callahans kontrastfulde kontaktark bibragte og 
den sensibilitet for lysets fundamentale egenskaber som kunstnerisk redskab, vil jeg mene 
Fig. 48 
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også har haft en afgørende betydning for, at det netop var den type motivverden af 
silhuetter og overfladers teksturer, Helmer-Petersen endte med at fokusere sit blik på.  
Fragments of a City er et koncentrat af de mange optagelser fra byen og 
repræsenterer et radikalt eksempel på en sammenfletning af en medierefleksivitet og en 
refleksion over billedliggørelsen af en urban erfaring af en fremmed maskinby. Bogen er 
et signalement af en by og udtryk for en kunstnerisk erkendelsesproces.  
Interessen for det grafiske, sort-hvide udtryk og eksperimenter med det fotografiske 
billedes muligheder kan spores gennem hele Helmer-Petersens virke. Det er koncentreret 
i 1950’erne, hvor arbejdet med det formsprog er stort set dominerende, men også i 
1960’erne skaber han værker inden for det register af udtryk; det gælder både 
silhuetstrukturer af kraner og stilladser fra Sydhavnen i København og rensede 
kontrastfulde serier af de tilfældets figurer, som ituslåede vinduesruder skaber. I 1970erne 
kommer det eksempelvis til udtryk i en række fotogrammer af barberblade, fremkaldt 
med dyb kontrast, så barberbladene i silhuet danner et mønster på den hvide flade. 
Konkret aftryk af barberbladets form og abstrakt mønster på en og samme gang. Endelig 
vender Helmer-Petersen i slutningen af sin karriere tilbage til det grafiske udtryk, men nu 
fra et helt andet perspektiv og i form af en anden arbejdsproces. I sine tre sidste bøger 
Black Noise (2010), Back to Black (2011) og Black Light (2014) eksperimenterer han med de 
digitale muligheder for billedfrembringelser, og sammen med fotografen Jens 
Frederiksen, scannede han objekter og tidligere negativer fra blandt andet Chicago for 
derefter at manipulere de scannede billeder digitalt. Med forstørrelser og forvridninger 
skabte han et digitalt grafisk billedunivers, der på en gang pegede tilbage på undersøgelser 
af det fotografiske billede fra hans formative år og samtidig repræsenterede en 
afprøvning af den digitale dimension som en ny billeddannende mulighed i fotografiet.66  
 ’VI GÅR HÅNDENS OG FANTASIENS VEJ’ – KUNSTPÆDAGOGISKE INDSIGTER OG 
UDBREDELSER  
Som et sidste aspekt af de virkninger man kan spore fra opholdet ved Institute of Design, 
vil jeg berøre den kunstpædagogiske bevidsthed, det afstedkom i Helmer-Petersens virke. 
I årene efter sin hjemkomst udbredte han i både artikler og undervisningssammenhænge 
den pædagogiske praksis ved Institute of Design.  
I en artikel, der strakte sig over to numre af Dansk Fotografisk Tidsskrift i september og 
oktober 1952, beskriver Helmer-Petersen detaljeret aftenkurset i elementært fotografi, 
som han varetog under sit ophold (Helmer-Petersen, 1952b). De enkelte elementer i 
undervisningen og de stillede opgaver undervejs gennemgås minutiøst, hvorimod 
                                               
66 For nærmere introduktion til Helmer-Petersens sidste værkserier se Bonde, 2016 og Sandbye, 2011 
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visionen og idéen bag de pædagogiske principper i mindre grad udfoldes. Det skyldes 
sandsynligvis primært, at artiklen var skrevet til Dansk Fotografisk Tidsskrift, som i vid 
udstrækning henvendte sig til fagfotografer og amatørklubmedlemmer. Den præcise 
gennemgang af kursets forløb giver imidlertid også et godt indtryk af, at elementerne i 
fotografidelen af det elementære kursus (Foundation Course) er stort set tilsvarende 
kurset, som det blev udformet under Kepes og Siegel i starten og midten af 1940’erne. 
Det tegner et billede af, at forandringerne i programmet primært blev foretaget i den 
gradsgivende specialiserede uddannelse i fotografi, som Callahan og fra 1951 også Aaron 
Siskind varetog.  
Ifølge en elev hos Helmer-Petersen, Len Gittleman, ville Helmer-Petersen gerne 
mere, end kurset efter traditionen indeholdt. Her nævner Gittleman, at Helmer-Petersen 
viste sine farvedias og gav farvefotografiet en vægtig plads i undervisningen, hvilket 
normalt først indgik i den specialiserede del af fotografiuddannelsen.67 Om dette var en 
del af årsagen til en strid mellem Helmer-Petersen og hans assistenter er usikkert, men af 
det tidligere citerede brev til Mertz fremgår det, at det ikke var gnidningsfrit at indtræde 
som del af fakultetet på skolen. I brevet nævner Helmer-Petersen en strid om 
undervisningens tilrettelæggelse og indhold (en strid Gittleman også nævner i sin 
erindring om Helmer-Petersens undervisning). Han udtrykker i brevet, at andre lærere og 
assistenter (unavngivne) var snæversynede og misundelige:  
”Man beskyldte mig for at gaa for langt i det æstetiske og for let henover det rent manuelle. Dette 
var begyndere jeg underviste, som ikke var modne for saa fremskredne Idéer. Galt ud fra 
Programmets Tanke og galt ud fra Skolens hele pædagogiske Grundprincip. Og hvad der var 
særligt afgørende, galt ud fra Elevernes egen Overbevisning. De underskrev til Hobe en 
Erklæring, da man søgte at liste mig væk fra denne Post, og mine Assistenter, som havde beklaget 
sig og med alle Midler søgt at sabotere min Undervisning, maatte gaa i Stedet. Som du ser, 
Intriger og Smaalighed her som i de fleste Skoler” (Helmer-Petersen, upubliceret, 30. november 
1950). 
Det er lærere og assistenter, som Helmer-Petersen indirekte citerer i sin beretning med 
henvisning til, at de er begyndere og derfor ikke kan indoptage så ”fremskredne idéer”. 
Helmer-Petersen indgik i den forstand i den ideologiske strid på skolen på det tidspunkt, 
hvor den pædagogiske grundstruktur var under forandring frem mod en større grad af 
specialisering og professionalisering under Chermayeffs ledelse. Uden at der i brevet 
gives mange detaljer om de præcise omstændigheder, og hvad striden mere præcist 
handlede om, udtrykker Helmer-Petersen dog et ønske om at respektere den oprindelige 
grundtanke fra Bauhaus, som Moholy-Nagy indførte: at eleverne ikke trænes efter en 
kunstnerisk kanon, tekniske regler og rammer, men selv skal afsøge og eksperimentere 
                                               
67 Mailudveksling med Len Gittleman, 13. september 2017. 
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løsninger frem (ibid.). Helmer-Petersen fortsætter i brevet med at sætte ord på den 
transformation, skolens pædagogiske og kunstneriske principper er underlagt i perioden. 
Han sender i den forbindelse en bredside til Chermayeff, men fastholder, at skolen 
fortsat har en stimulerende og interdisciplinær struktur:  
”Paa trods af saadanne ting, visse Læreres manglende forstaaelse af Skolens dybere Tanke, 
Lederens manglende Interesse for dem og Uegnethed som Førstemand i en saa levende og 
kompliceret Organisme, den langsomme Død af Moholy-Nagy’s Genius og dens levende 
Indflydelse, dog stadig en straalende aktiv og stimulerende Skole, specielt i de første, 
uspecialiserede Semestre. Der er en glædelig Mangel på Sekteriskhed og snæver Stilisering af 
Udtryksformer, ingen eensidig Neo-funktionalisme eller -Konstruktivisme, som kunde befrygtes” 
(ibid.).  
Helmer-Petersen havde netop søgt til Institute of Design på grund af dets arv fra 
Bauhaus, og der er således ingen tvivl om, at han nærede sympati for de oprindelige 
principper om den helhedsuddannede kunstner/designer med en grundlæggende 
forståelse for forskellige fagdiscipliners materialer, formgivning og idéer. Han betragtede 
det som et centralt hovedprincip og argumenterede efterfølgende for et grundkursus ved 
de danske kunstskoler inspireret af det oprindelige Vorkurs ved Bauhaus og Foundation 
Course ved Institute of Design.  
Med de pædagogiske principper fra Institute of Design som forbillede etablerede 
Helmer-Petersen i 1959 XK – en 6-dages “eksperimentel kunsthøjskole” på Fyn i 
samarbejde med arkitekten Verner Panton. Højskolen gentoges i 1961 med Helmer-
Petersen som hovedansvarlig og igen i 1966 i samarbejde med arkitekt Bodil Kjær.68 
Eksperimentet blev muliggjort af Landsforeningen Dansk Kunsthaandværks afdeling for 
Fyn ved tegneren Erling Hansen. I et interview til Jyllandsposten i 1959 forklarer 
Helmer-Petersen selv missionen med højskolen således:  
”Vi er ikke ude paa at uddanne kunstnere, men paa at vise, hvad der kan udtrykkes med blyant, 
tusch osv. Vi gaar haandens og fantasiens vej og ikke intellektets. Det er ikke meningen at 
diskutere abstrakt kunst endsige dens berettigelse, men paa ny at opdage de fundamentale 
kunstneriske principper” (i Kit, Jyllandsposten, 9. august 1959) 
I en kort artikel udgivet i Dansk Kunsthaandværk året efter beskriver Helmer-Petersen 
ambitionen med kurset således: “gennem et nøje planlagt, målbevidst gruppearbejde på 
en højskole at give deltagerne (27 i alt) et indblik i kunstarternes fælles grundlag og 
struktur” (Helmer-Petersen, 1960b: 95). Det foregik gennem en kombination af øvelser 
med “en lang række varierende materialer og metoder” og gennem foredrag, 
filmvisninger og demonstrationer. Det fremgår yderligere af artiklen, at Verner Panton 
                                               
68 Efter kilder i Helmer-Petersens arkiv, 2014-67/0405. Om højskolen har været etableret andre år er uvist. 
Fra 1960 foreligger et dokument om udlån af film fra Det Danske Filmmuseum til fremvisning 1. -10. 
august samme år. Men der foreligger ikke andet til at underbygge, at højskolen blev en realitet det år.  
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tog sig af det ”analytisk-konstruktive og repræsenterede den design-pædagogiske 
retning”, mens Helmer-Petersen stod for en mere “rytmisk-organisk metode med rødder 
i de visuelle discipliner ved Bauhaus Dessau og Institute of Design”. Dertil stod 
lærerparret Anne-Mari og Christian Jensen for undervisning i dans og rytmik for at 
understøtte et integreret syn på det kropslige udtryk. Den komprimerede form med et 
kursus på blot seks dage kunne naturligvis ikke gøre det ud for et kursus, som ved 
Institute of Design og oprindeligt ved Bauhaus fyldte flere år. Hensigten var således også 
snarere at åbne horisonten for den type arbejde og anspore til at tænke kunstarterne som 
formet af ”grundlæggende fælles lovmæssigheder”, som Helmer-Petersen formulerer det:   
“Når vi døbte kursus “eksperimentel Kunsthøjskole” eller det kortere “X K”, var det ikke blot 
fordi indholdet havde eksperimentets præg, men sandelig også fordi det var et eksperiment på en 
fynsk højskole på 6 dage med et antal interesserede af alle aldre og fag at forsøge at aktivisere en 
måske godt skjult trang til at bygge bro over specialiserings kløft og ved hjælp af ofte helt 
elementære øvelser på vidt forskellige områder bibringe dem en fornyet forståelse af og respekt 
for de grundlæggende lovmæssigheder, som er fælles for al kunstnerisk aktivitet uanset materialer 
og individuelle tilbøjeligheder” (ibid.).  
I forlængelse af dette afslutter Helmer-Petersen artiklen med en opfordring eller drøm 
om, at en form for forskole inspireret af Bauhaus-skolens Vorkurs kunne etableres som 
forberedende kursus inden uddannelse i fagene arkitektur, brugskunst, fri kunst, film og 
fotografi.  
Forelæsningerne på højskolen i 1959 bredte sig fra arkitekturens grundelementer, 
materialelære og farvelære ved Verner Panton, over Helmer-Petersens introduktion til 
hovedværker af Le Corbusier, såvel som japanske templer og haver, til en indføring i 
fotografiet som grafisk udtryksform og farvefotografiet som kunstnerisk udtryksmiddel 
med baggrund i egne såvel som andre fotografers værker. 69  Endelig gæstede den 
amerikanske arkitekt Craig Elwood højskolen med et foredrag, og på programmet var 
ligeledes foredrag om gospelmusik i amerikanske kirker og mexicansk folkekunst, begge 
ledsaget af henholdsvis film og musik.70 Hvad angik de praktiske øvelser, var midlerne til 
materialer sparsomme, og tomme ølflasker, hulahopringe, urtepotter, drænrør og 
skotøjsæsker blev brugt som byggemateriale i Pantons undervisning i materialebrug. 
Hovedformålet var imidlertid heller ikke at skabe et endeligt kunstfærdigt produkt, men 
at afprøve og få en fornemmelse af materialernes muligheder. De knappe ressourcer og 
manglende faciliteter betød også, at eksempelvis fotografi og film kun blev inddraget i 
forelæsninger og fotografi som materiale til collager. Når man tager kursusplanen i 
                                               
69 Dette bygger jeg på foredragsmanuskripter som ”Fotografiet som grafisk udtryksform I” (acc. 2014-
67/0404) og diapositiver samlet under samme titel.  
70 Det kan have været Helmer-Petersens egne optagelser fra amerikanske kirker i 1950, hvor han lavede 
dokumentaroptagelser fra gudstjenester i de afroamerikanske områder af Chicago.  
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betragtning, er indflydelsen fra særligt kurset Visuel Fundamentals tydelig med rytmiske 
tegneøvelser, farveøvelser, collager, undersøgelser af teksturer, skrift mv. En opøvelse af 
forståelsen af lyset som et materiale for formgivning blev dyrket gennem 
belysningsøvelser. 
Det sammenknyttende princip for elementerne i kurset synes at være rytme og 
bevægelse, hvilket som vist i redegørelsen for opfattelsen af formgivningen på Institute 
of Design også i vid udstrækning var et elementært fundament på skolen. På XK førte 
rytmiske øvelser til jazzmusik direkte over i frie tegneøvelser med tusch og pen, ligeledes 
ledsaget af jazzmusik (fig. 49 og 50). Det er udtryk for en sammentænkning af kroppens 
fysiske rytme og formgivningens konstruktive rytme og igen en sammenkædning af 
hånden, sansningen, fantasien og formgivningen. Helmer-Petersen udtrykker det således i 
et interview til Fyens Tidende:  ”rytmen er væsentlig i al formgivning. Den fysiske rytme, 
som akkompagneres af jazzrytmer, er nødvendig som supplement til den konstruktive 
rytme” (i Mulle, Fyens Tidende, 9. august 1959). På spørgsmålet om, hvorfor det lige skal 
være jazz, svarer Helmer-Petersen:  
”Ja, disse strømmende rytmer er mere fysiologisk bestemt, de har noget at gøre med blodets 
banken i hjerteslaget, de er mere sanselige og jeg mener, at kunst skal opfattes med følelsen. […] 
Ingen kunstart kan trives uden den anden – der er rytme og bevægelse i maleri, og der er farve og 
stemninger i musik” (ibid.).   
Fig. 50 
Fig. 49 
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Kunsthøjskolen i 1959 er det mest markante eksempel på Helmer-Petersens bestræbelse 
på at udbrede de pædagogiske principper fra Institute of Design. Allerede i 1955-56 
afholdt han imidlertid en studiekreds i fotografi for studerende ved Kunstakademiet, der 
stort set en-til-en byggede på den eksperimentelle undervisning, han havde været en del 
af ved Institute of Design. Han blev i undervisningen assisteret af fotografen Else 
Tholstrup, der havde uddannet sig ved Institute of Design fra 1951 til ca. 1955.71 Helmer-
Petersen beskriver i en rapport vedrørende studiekredsen, at det er svært at få en stor del 
af eleverne til at engagere sig konstruktivt i opgaveløsningerne med spontanitet og 
skaberlyst, og mener, en del af årsagen kan skyldes den ”autoritære Opdragelsesmetodes 
Uselvstændiggørelse af Individet” men også det i ”Virkeligheden uproduktive og i hvert 
fald u-eksperimenterende aandelige Klima på kunstakademiet” (Helmer-Petersen, 
upubliceret, marts 1956).  
Man kan således spore en ambition med kunsthøjskolen såvel som studiekredsen 
ved Kunstakademiet om at åbne den kunstpædagogiske praksis ved kunstskolerne i 
Danmark for en mere fri og mindre autoritær undervisningsform inspireret af 
erfaringerne fra Institute of Design. Der lå i ambitionen et ønske om at reformere selve 
kunstuddannelsessystemet, som Helmer-Petersen mente var ufyldestgørende og præget 
af for stor grad af specialisering, så den enkeltes erfaring med formgivning var for snæver 
(Mulle, Fyens Tidende, 9. august 1959). I sidste ende var målet at skabe mere selvstændige 
og kreativt tænkende kunstnere og arkitekter, der ikke var bundet af en dogmatisk og 
autoritær tænkning. Den Eksperimenterende Højskole blev udfoldet i årene umiddelbart 
før de mere radikale opbrud fra traditioner i 1960’ernes kunstmiljø, hvor etableringen af 
Den Eksperimenterende Kunstkole (også blot kaldt Eksskolen) i 1961 manifesterede et 
brud med det etablerede kunstakademi. Eksskolen blev dannet som en alternativ og fri 
billedkunstskole, der baserede sin praksis på en kollektivistisk tankegang i undervisning 
såvel som i det kunstneriske arbejde og anses i dag for en central del af 1960’ernes 
danske avantgarde (Ørum, 2009: 89-90). Til forskel fra Eksskolen arbejdede Helmer-
Petersen for en forandring inden for institutionens rammer og betonede fortsat den 
enkelte kunstners individuelle udvikling, og forskellene i den kunstneriske praksis er 
således betydelige, men der er ikke desto mindre et slægtskab i et grundlæggende ønske 
om en mere fri og ukonventionel tilgang til den kunstpædagogiske metode.   
                                               
71 Tholstrup blev efter hjemkomsten til Danmark professionel arkitekturfotograf, dokumentarfotograf og 
still-fotograf på filmoptagelser. Hun underviste desuden ligesom Helmer-Petersen studerende ved 
Arkitektskolens akademi, og de fotograferede i en periode i samarbejde møbelarkitekten Poul Kjærholms 
møbler (telefonsamtale med Else Tholstrup, februar 2017). 
 133 
Studiekredsen og den eksperimentelle højskole har uden tvivl, tilsammen med 
Helmer-Petersens artikler om Bauhauspædagogikken ved Institute of Design, gødet 
jorden for hans udnævnelse til lektor i fotografi ved Kunstakademiets Arkitektskole i 
1964. Helmer-Petersens karriere som underviser og betydning for dansk fotografi i den 
kontekst udgør i sig selv et interessant felt, som imidlertid ligger udenfor denne 
afhandlings område. Selvom jeg således ikke behandler Helmer-Petersens 
undervisningskarriere, er det dog værd at hæfte en enkelt kommentar til udnævnelsen, 
fordi den er tæt knyttet til det fotokunstneriske og pædagogiske projekt, han siden 
opholdet ved Institute of Design blev så optaget af; at skabe fotografiundervisning i 
tilknytning til kunstuddannelser i Danmark. Først i 1964, 13 år efter Helmer-Petersen 
vendte tilbage fra USA, lykkedes det at bryde gennem akademiets traditionelle 
fagopbygning og få oprettet en afdeling for fotografi. I lyset af de mange års kamp fra 
Helmer-Petersens side for at få anerkendt fotografi i institutionel sammenhæng, er det 
således forståeligt, at han omtaler det som en historisk begivenhed til Politiken. Udtalelsen 
faldt i et stort interview i Politiken under titlen “Lysets kunst som nyt akademisk fag”, og 
avisen skriver ”Det er første gang, lysets egen udtryksform er blevet anerkendt på det 
akademiske plan her i landet som værende en selvstændig kunstart på linje med de 
klassiske”. 72  Denne betoning af fotografiet som lysets egen udtryksform vidner om, at 
principperne vedrørende undervisning i fotografiet, som Helmer-Petersen havde 
praktiseret ved Institute of Design, fortsat er centrale i Helmer-Petersens pædagogiske 
opfattelse. Dette understøttes af de tanker for undervisningen, han fremlægger i 
interviewet, hvor han taler om at lære de studerende et visuelt sprog, at lære dem at se og 
fastholde det sete på en disciplineret måde, ligesom han netop betoner undersøgelser af 
forskellige lysformers virkninger og bevægelsesstudier (Cauchi, Politiken, 27. september 
1964). 
I 1952 deltog han sammen med arkitekterne Jørn Utzon og Erik Chr. Sørensen 
og kunstneren Gunnar Aagaard Andersen på seminaret ”Design Education” ved Statens 
Håndverks- og Kunstindustriskole i Oslo, som var arrangeret i samarbejde med Institute 
of Design og blev ledet af Hugo Weber. Øvrige undervisere var Konrad Wachsmann, 
Ray Pearson, John Walley og Jano Walley, som alle var undervisere på Institute of Design 
under Helmer-Petersens ophold der. Seminaret var tænkt som et interskandinavisk 
                                               
72 Cauchi, Politiken, 27.9.1964. Helmer-Petersen anerkender i interviewet, at det ville have været mere 
naturligt, at afdelingen havde været tilknyttet den grafiske skole, men (og dette skyldes måske Helmer-
Petersens mange kontakter i arkitektmiljøet) det var arkitekturprofessorer, der tog initiativet. I interviewet 
forudsiger Helmer-Petersen, at der på sigt vil blive oprettet en helt ny afdeling for visuel kommunikation 
(tegning, skrift, fotografi, film, fjernsyn). Der skulle imidlertid gå yderligere 16 år, før en kunstner med 
fotografi som speciale blev optaget ved Kunstakademiet. Per Bak Jensen blev som den første uddannet ved 
akademiet i 1980-86 og blev efterfølgende fra 1986 ansat som lektor i fotografi ved akademiet. 
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foretagende, og der var udover Norge, deltagere fra Sverige og Finland. Det var 
tilsyneladende Helmer-Petersen og Utzon, der var anledning til, at der overhovedet var 
deltagere med fra Danmark (M-ze, Berlingske Tidende, 22. maj 1952). Under kurset foretog 
Gunnar Aagaard Andersen blandt andet en øvelse, der kan anses som en art 
performance, hvor han tegnede på et kropsstort papir med ryggen til ledsaget af 
jazzmusik (Gether, 2016: 338). Til kunsthistoriker Vibeke Petersen Gether har Helmer-
Petersen fortalt, at deltagelsen på seminaret fik stor betydning for Aagaard Andersen:  
”Han har flere gange overfor mig fortalt, hvor stort et gennembrud det blev for ham personligt at 
møde amerikanerne – og opdage det miljø, man kunne skabe omkring kunst, omkring det kunst-
pædagogiske arbejde – det blev en slags vendepunkt” (Helmer-Petersen i Gether, 2016: 338)    
Mødet med det livlige og engagerede miljø af åndsbeslægtede fotografer, arkitekter, 
kunsthåndværkere og den pædagogiske og æstetiske teori ved Institute of Design blev 
også et vendepunkt for Helmer-Petersen. I kapitlet har jeg skitseret de konkrete 
kontaktflader, Helmer-Petersen havde i form af undervisning og kursusdeltagelse, og 
indledningsvis vist indflydelsen af skolens eksperimentende tilgang på det arbejde, 
Helmer-Petersen udøvede under opholdet. En indflydelse, der gjorde sig gældende i 
mange år efter hans hjemkomst til Danmark, hvor han igennem både foredrag, artikler 
og undervisning udbredte skolens pædagogiske principper og potentielt også åbnede 
denne horisont for danske kunstnere og arkitekter, som eksemplet med Aagaard 
Andersen viser. Fotografiuddannelsen ved Institute of Design var i en overgangsfase i 
den periode, Helmer-Petersen var der, og han kom til at indtage en mellemposition 
mellem det teknologisk, konstruktive kunstsyn importeret fra Bauhaus og de subjektive 
takter med fokus på fotografen som kunstner, Callahan og siden Siskind introducerede. 
Jeg har foreslået, at indflydelsen af opholdet ved Institute of Design udmøntede sig både 
i en kunstnerisk dannelsesproces og en kunstpædagogisk tænkning, hvor den 
tværdisciplinære og eksperimenterende tilgang blev central på begge felter. Endvidere har 
jeg forsøgt at påvise, at selve erfaringen og oplevelsen af byen Chicago havde en 
afgørende betydning for fremmaningen af netop det sort-hvide grafiske og kontrastfulde 
formsprog, som blev udviklet under opholdet og afsatte sig spor i form af et intensiveret 
blik for de industrielle og moderne perspektiver i København og omegn i årene efter. I 
det følgende kapitel vil jeg nærmere indkredse den position, Helmer-Petersen kan siges at 
indtage i relation til de æstetiske bevægelser i det internationale fotografi i efterkrigsårene. 
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KAPITEL 4 
I KRYDSFELTET AF EFTERKRIGSTIDENS FORMELLE 
FOTOGRAFI  
 
 
”Det er ikke det at se. Det er måden at se på” lød overskriften på et interview med 
Helmer-Petersen kort efter udgivelsen af Fragments of a City (Grasten, Aktuelt Weekend, 18. 
marts 1960). Denne konstatering rummer i al sin simpelhed kernen i den formalistiske 
bevægelse inden for fotografiet i efterkrigstiden, eller rettere den variation Helmer-
Petersen repræsenterer. Det handler ikke blot om at se på verden gennem linsen og 
anvende fotografiet til at fastholde eller bevidne begivenheder, arkitektur eller 
hverdagslige foreteelser. Det handler om selve måden, der ses på, og måden er subjektivt 
betinget eller formet af en bestemt vision; en sensibilitet for de uanselige detaljers visuelle 
værdier. Helmer-Petersen hentede sin inspiration mange steder fra og i et Husblad fra 
Arkitektskolen,73 har han fremhævet et citat af Igor Stravinsky fra hans bog Musikalsk 
Poetik. Ud for følgende citat om den kunstneriske imagination har Helmer-Petersen sat et 
udråbstegn i marginen:   
”Skaberevnen gives os aldrig alene. Den følges altid med iagttagelsesevne. Og den virkeligt 
skabende ånd kan kendes på, at han altid i sine omgivelser, i de almindeligste og jævneste ting, 
finder bemærkelsesværdige elementer. Han behøver ikke noget smukt landskab: han behøver ikke 
at omgive sig med sjældne og kostbare ting; han behøver ikke gå på jagt efter noget at opdage: 
han har altid noget der er værd at opdage ved hånden. Han behøver blot at se sig omkring. Det 
velkendte, det, der findes overalt, giver ham tilskyndelser” (Stravinsky i uden sign., Husblad, 
Arkitektskolen, 1971, s.p.). 
Stravinskys formulering har sandsynligvis vækket genklang i Helmer-Petersen, fordi den 
præcist adresserer den sensibilitet for det ordinære og velkendte, der gennem hele 
Helmer-Petersens virke er et udgangspunkt for billedskabelser. Motivet var ikke vigtigt i 
den forstand, at det skulle være noget særligt skønt eller bemærkelsesværdigt i sig selv. 
Det handlede om at kunne se et billede eller en komposition i en plantestængel, en stabel 
mælkejunger eller en brandtrappe. Det var ikke nyt, hverken i Helmer-Petersens fotografi 
eller fotografihistorien som sådan i 1950, men i efterkrigsårene opstod blandt en række 
fotografer i både Europa, USA og Sydamerika en intensivering af fotografiet som 
redskab til at udtrykke en subjektiv oplevelse og mental erfaringsverden. Det handlede 
om at fremmane en art visuel analogi, der skulle skabe forbindelse mellem den indre 
sindsverden og den ydre erfarede virkelighed og her var det i særlig grad arkitektoniske 
                                               
73 Fagblad for ansatte ved afdeling for Visuel Kommunikation ved Kunstakademiets Arkitektskole, 1971.   
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detaljer som vinduesrammer og facader, afrevne plakater og afskallet maling, strå, skrald 
eller lyspletter på jorden, der blev fotograferet. Det var den anelsesfulde og psykologiske 
dimension i tingenes, arkitekturens, sprækkernes, affaldets og formernes verden, der 
tiltrak fotograferne. Fotografiet blev ikke opfattet som et dokument, men en abstraktion i 
den betydning, at den billedtype de formalistiske fotografer dyrkede var, hvad Lyle Rexer 
har kaldt åben og tilbageholdende (Rexer, 2013). Herved forstås abstraktion i fotografiet 
som billeder, der er åbne betydningsmæssigt, men tilbageholdende med fakta, 
genkendelighed og aflæselighed i motivet. Mens interessen for fotografiets potentiale for 
at skabe billeder, der kunne udtrykke noget andet og mere end visuel information om 
genstanden eller situationen foran kameraet, bandt det formalistiske fotografi i 
efterkrigstiden sammen på tværs af geografi, er der en grundlæggende forskel i den måde 
det abstrakte og subjektive fortolkes og udleves i den fotografiske transformation af det 
afbildede.  
I forlængelse af de to forrige kapitler, hvor jeg dels har fremskrevet en 
konkretistisk nerve i Helmer-Petersens fotografi og dels analyseret indflydelsen fra den 
eksperimenterende praksis ved Institute of Design, såvel som den moderne metropols 
betydning for udviklingen af et grafisk orienteret billedsprog hos Helmer-Petersen, 
diskuterer jeg i kapitlet her hans position i relation til de samtidige formalistiske 
bevægelser i amerikansk og europæisk fotografi. Jeg kortlægger dels forbindelseslinjer 
gennem specifikke begivenheder og udstillinger, og dels læser jeg Helmer-Petersens 
fotografi i lyset af særligt det amerikanske fotografi ved Institute of Design, som siden er 
kaldt Chicago-skolen og den tyske bevægelse Subjektive Fotografie, hvorfor jeg også 
introducerer de væsentligste stiltræk og idémæssige baggrunde i den fotografiske 
bevægelse. Dette gøres med fokus på de billedmæssige problematikker i spændingsfeltet 
mellem subjektivitet og objektivitet, der lå indlejret i efterkrigstidens formalistiske 
fotografi. 
Som skitseret tidligere i afhandlingen forløb udviklingen af modernisme i 
fotografiet i USA og Europa fra begyndelsen i 1920’erne ad hvert sit spor, og den 
dualisme fortsættes i vid udstrækning i genoptagelsen af den tidlige modernismes 
æstetiske strategier i efterkrigstiden. Jeg følger her Andy Grundberg, der mener at der er 
tale om to modernismer i efterkrigstiden, hvoraf den ene vokser ud af den amerikanske 
modernisme formet af Stieglitz’ teori om Equivalents, hvor fotografiet opfattes som en 
metaforisk og spirituel billedform, mens den anden modernisme var afledt af den 
russiske konstruktivisme og det tyske Bauhaus (Grundberg, 1987: 26). Den opdeling kan 
være frugtbar, når det gælder en forståelse af Helmer-Petersens position, som jeg mener 
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skal findes et sted i krydsfeltet mellem disse to modernismer. Men særligt når det gælder 
fotografiet ved Institute of Design, er skillelinjerne svære at opretholde, fordi de 
forskellige synsmåder og opfattelser her kombineres og finder en egen form. Rexer 
fastholder den skelnen Grundberg skitserer, men udvider definitionen ved at fokusere 
forskellen i spørgsmålet om subjektivitet og deri ligger en forståelsesramme, der kan 
hjælpe til at indkredse Helmer-Petersens position. Rexer argumenterer for, at mens alle 
disse fotografer i det abstrakte udtryk søgte en mere personlig og åben tilgang til det at 
skabe billeder, var udmøntningen af den subjektive erfaring hos de europæiske fotografer 
i højere grad end deres amerikanske kollegaer knyttet til den forudgående europæiske 
historie og erfaringerne fra Anden Verdenskrig. Målet var ikke blot at anvende 
fotografiet som spejl for emotionalitet og en indre tankeverden, men snarere igen at 
etablere fotografiet som essentielt medium for en ny social orden. De amerikanske 
fotografers opfattelse af subjektivitet var, ifølge Rexer, snarere forbundet med en 
kunstteoretisk orienteret opfattelse af det subjektive udtryks potentiale for at bryde med 
piktorialistisk billedskabelse og for at skabe et flertydigt visuelt udsagn (Rexer, 2013: 111). 
I Rexers optik er forskellen dybest set, hvorvidt fotografiet skal være middel til at 
transcendere eller transformere subjektivitetens vilkår (ibid.). Argumentet er altså, at den 
europæiske formalisme i højere grad er orienteret mod en social orden og en opfattelse af 
fotografiet som en essentiel del af den visuelle kulturs bearbejdning af fortidens traumer 
og samtidens realiteter, mens den amerikanske i højere grad handler om en spirituel, 
psykologisk undersøgelse af fotografiets ekspressive og personlige udtryksmuligheder og 
samtidig indgår i kernen af diskussionen om fotografiet som kunst. Deri ligger også en 
tilkendegivelse af, at fortolkningen og relationen til den sansede, reelle virkelighed tilgås 
fra forskellige positioner, hvor den amerikanske i Rexers udlægning tilskrives en 
transcendental dimension. Herved forstås at fotografiet kan overskride den bogstavelige 
pegen ud på et objekt og forvandle dette til en visualisering af en idé, følelse eller tilstand, 
og at kameraet kan være en indgang til idéernes sfære og billedliggøre den enkeltes 
forbindelse til naturen eller en større uforklarlig, spirituel dimension (ibid.: 100-101). Det 
interessante for nærværende undersøgelse er, hvorledes disse forskelligartede positioner, 
manifesterer sig i Helmer-Petersens særlige måde at arbejde med fotografiet i 
spændingsfeltet mellem det virkelige og det formelle.     
I PERIFERIENS MIDTE 
Jeg begynder med en række specifikke fotografihistoriske nedslag og en kortlægning af de 
forbindelseslinjer, der kan spores i Helmer-Petersens internationale kontaktflade i 
perioden. Han var med sin tilknytning til Chicago og forankring i det europæiske 
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fotografi på den ene side positioneret i centrum af de store bevægelser, og på den anden 
stod han som dansk fotograf i periferien af de store fotografiske centre i USA, Tyskland 
og Frankrig. Det er også særligt fra disse landes perspektiv, og i særdeleshed fra de 
nordamerikanske institutioner som MoMA, at fotografihistorien er blevet formuleret og 
kanoniseret. Den første leder af fotografiafdelingen ved MoMA, Beaumont Newhall, og 
sidenhen John Szarkowski, har haft en monumental betydning for den amerikanske 
dominans på fotografiets historiografi.  
Set i lyset af den kanoniske historieskrivning og den geografisk ulige vægtning 
undrer det således heller ikke, at Helmer-Petersen trods aktiv deltagelse i det amerikanske 
og tyske fotografiske miljø, først sent er blevet inkluderet i den internationale 
fotografihistorie. Hans betydning for ikke kun dansk, men også europæisk 
fotografhistorie blev revitaliseret af den britiske fotograf Martin Parr, da han i 2004 
opdagede 122 Farvefotografier fra 1948 og inkluderede bogen i den prestigiøse opsamling 
over betydningsfulde fotobøger i trebindsværket The Photobook; a History. Frem til det 
punkt var Helmer-Petersen stort set fraværende i den internationale fotografihistories 
fremstilling af modernisme i fotografiet.  Efter Parrs fremhævelse af Helmer-Petersen 
blev han omtalt i flere internationale medier og havde flere udstillinger i udlandet. Det 
kan også skyldes denne nyfundne interesse for den ukendte danske fotograf, at han 
optræder i Rexers Undisclosed Images, hvor han ikke fremhæves på grund af sit arbejde med 
farvefotografiet, men for sine eksperimenter med fotogrammer i 1970erne og det sort-
hvide fotografi i relation til den amerikanske formalisme i Chicago (Rexer, 2013: 105). 
Hans Michael Koetzle og Christoph Schaden inkluderer Helmer-Petersen i bogen Eyes 
Wide Open! 100 Years of Leica Photography (2015), der blev udgivet i forbindelse med en stor 
jubilæumsudstilling for 100 året for Leica-kameraets opfindelse, hvor Helmer-Petersen 
også var repræsenteret. I bogen fremhæver forfatterne hans betydning for den 
kunstneriske udnyttelse af Leica-kameraets muligheder både indenfor farve og det sort-
hvide fotografi (Schaden og Koetzle, 2015).  
Fra slutningen af 1940’erne og i 1950’erne blev Helmer-Petersen imidlertid 
inkluderet på udstillinger og bogudgivelser og omtalt i internationale medier som del af 
samtidens formalistiske fotografi. Han blev blandt andet rigt repræsenteret i det tyske 
tidsskrift Leica-Fotografie, der blev etableret i 1949. I tidsskriftets allerførste nummer 
blev 122 Farvefotografier anmeldt (nr. 1, 1949) og igen i 1950 og 1953 blev hans 
farvefotografi præsenteret (nr. 2, 1950, nr. 2, 1953). I 1954 gav en af tidens store tyske 
kritikere Robert d’Hooghe en længere karakteristik af Helmer-Petersens sort-hvide 
fotografi (nr. 3, 1954). Endelig blev han i 1970 præsenteret i serien ”Master of Leica” (nr. 
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3, 1970). Opremsningen illustrerer, at han ofte optrådte i det overvejende fagtekniske 
Leica-tidsskrift, der fremhævede hans eksperimenterende og nybrydende tilgang (med 
fokus på hans anvendelse af Leica-kameraet). Selvom der også i Leica, som i andre fag-
fotografiske magasiner, var diskussioner af æstetiske problemstillinger i fotografiet, var 
der primært tale om vejledende artikler i komposition og teknik. Helmer-Petersen blev 
primært inkluderet i den kunstneriske side af fotografihistorien i den periode gennem 
forbindelsen til Subjektive Fotografie og udstillinger på MoMA. 
Årene omkring og umiddelbart efter Helmer-Petersens ophold i Chicago var 
frugtbare og produktive år i hans kunstneriske karriere. Han blev i 1954 præsenteret på 
en stor soloudstilling på Charlottenborg i København med udstillingen Eksperiment og 
Dokumentation, som blev designet af Poul Kjærholm og var startskuddet på et mangeårigt 
udstillingssamarbejde, som jeg behandler nærmere i kapitlet Grænseflader. Udstillingen blev 
året efter vist på Röhsska, Museum for Design og Kunsthåndværk i Göteborg. I 
1950’erne deltog han desuden på flere toneangivende internationale udstillinger i blandt 
andet USA, Tyskland og Sverige. På MoMA blev han præsenteret på udstillingerne 
Postwar European Photography i 1953 og Photographs from the Museum Collection i 1958-59, hvor 
han deltog med to fotografier fra Chicago. Få andre danske fotografer deltog på MoMAs 
udstillinger og deltagelsen på særligt udstillingen i 1953 viser, at han internationalt blev 
opfattet som repræsentant for de europæiske strømninger i tiden. I 1955 deltog han på 
udstillingen Subjektive Fotografie II i Saarbrücken organiseret af Otto Steinert. Og endelig 
bør den svenske udstilling 12 Internationella Fotografer på Wärmlands Museum i 1958 
nævnes. Her optrådte 8 værker af Helmer-Petersen iblandt internationale vægtige navne 
som Robert Doisneau, Hans Hammerskiöld, Peter Keetman og William Klein.74  
Jeg har tidligere fremhævet, at det kunstneriske og eksperimenterende fotografi i 
Danmark havde trange kår i efterkrigstiden. Den før omtalte udstilling Postwar European 
Photography på MoMA kan illustrere, hvordan Danmark haltede bagefter i forhold til 
etableringen af et miljø omkring det eksperimenterende fotografi. Udstillingen 
præsenterede 300 fotografier af 78 fotografer fra i alt 11 europæiske lande (Holland, 
Italien, Frankrig, Tyskland, Schweiz, England, Luxembourg, Østrig, Tjekkoslovakiet, 
Danmark og Sverige). Fra Danmark deltog to fotografer: Keld Helmer-Petersen og 
Anker Spang-Larsen. Det fremgår af listen over deltagende fotografer, at Helmer-
Petersen deltog med tre fotografier fra Chicago (Morning glory on wire fence, Black on white 
study og Chicago Elevated Railroad pattern) (fig. 51), mens den i dag ukendte fotograf Anker 
                                               
74 Helmer-Petersen deltog med tre fotogrammer og fem fotografier med titlerne Komposition I-V fremgår 
det af skriftligt materiale fra udstillingen (acc. 2014-67/0273).  
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Spang-Larsen bidrog med 4 fotografier af dukker. Fra Sverige bidrog hele 12 fotografer, 
heriblandt Lennart Olsson, Pal-Nils Nilsson, George Oddner, Tore Johnson, Sten Erik 
Bellander og Hans Hammerskiöld. Den store forskel i antal indikerer en tydelig forskel 
mellem det fotografiske miljø i Sverige og det danske på det tidspunkt. I Sverige samledes 
en gruppe af fotografer under navnet De Unga, der udstillede sammen og blev udtryk for 
en samlet bevægelse i svensk fotografi.75 Så sent som i 1958 tegner Pierre Lübecker et 
billede af et konturløst dansk fotografisk miljø, der savner sammenhæng og institutionel 
forankring og fastholder på dette tidspunkt fortsat krigens og besættelsens betydning for 
udviklingen af et reelt fotografisk kunstnerisk miljø i Danmark: 
”Helhetsintrycket av ung dansk fotografi saknar delvis konturer. Vi saknar i hög grad de 
regelbundna utställningar man genomför på andra håll och vi måste beklaga att kriget och 
ockupationen hindrat utvecklingen” (Lübecker, 1958: 27).  
At et fotografisk miljø i Danmark omkring et eksperimenterende kunstfotografi på linje 
med bevægelserne i det øvrige Europa var stort set ikkeeksisterende, understøttes af 
Anna Tellgren, der fremhæver, at Sverige som det eneste skandinaviske land markerede 
sig med et mere etableret fotografisk miljø i tiden efter Anden Verdenskrig. Hun mener 
således, at der kan sættes lighedstegn mellem svensk og skandinavisk fotografi i denne 
periode, fordi de øvrige nordiske lande ikke nævnes i fotohistoriske oversigter. Dog 
tilføjer hun i en note, at netop Helmer-Petersen og den norske fotograf Ernst Schwitters 
                                               
75 Fra 1958 gruppen Tio Fotografer. Over hele Europa etablerede fotografer sig i grupper, der manifesterede 
nye idéer for fotografiet. I Holland organiserede fotografen Martien Coppens udstillinger uden jury med 
temaet “den nye vision”, i England blev en gruppe unge fotografer samlet i gruppen Combined Societies, i 
Italien opstod gruppen La Bussola med inspiration i Moholy-Nagys æstetik, i Frankrig fandtes gruppen 
Groupe des XV (Tellgren, 1997: 260). 
Fig. 51 
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som de eneste også opnåede international omtale og anerkendelse (Tellgren, 1997: 298, 
note 1).  
Helmer-Petersen var dog ikke ene om at udvikle og eksperimentere med det 
fotografiske sprog i Danmark i efterkrigsårene. Få andre som eksempelvis Thomas 
Pedersen og hans søn Poul Pedersen, Viktor Rasmussen, Else Tholstrup, Jørn Freddie og 
de tidligere nævnt billedkunstnere Richard Winther og Albert Mertz arbejdede også i 
perioden med en udvidelse af det fotografiske billede, der pegede væk fra det 
illustrerende og dokumenterende. Men til forskel fra blandt andet Sverige og Tyskland 
fandt de danske fotografer ikke sammen om at definere et program eller skabe fælles 
udstillinger inden for dette fotografiske felt. Udstillingsmulighederne var i det hele taget 
få i Danmark på det tidspunkt.76 Det manglende fotografiske miljø i Danmark blev af 
Helmer-Petersen modsvaret af en bred kontaktflade og udveksling med internationale 
fotografer sideløbende med de skitserede grænseflader til konkretkunstnerne i forrige 
kapitel. Han bidrog desuden til udbredelse af kendskabet til europæisk fotografi ved 
eksempelvis at arrangere en udstilling på Kunstindustrimuseet i København med 
schweiziske fotografer i 1949 under titlen ”Schweizisk fotografi – i dag”.  
Udstillingen på MoMA i 1953 er desuden relevant at fremhæve her, fordi 
Helmer-Petersen på netop den udstilling blev præsenteret side om side med en række af 
de centrale navne, som han må associeres med i en fotografihistorisk kontekst. 
Installationsfotos fra udstillingen viser Helmer-Petersens bidrag i selskab med blandt 
andre Lennart Olsson, Hans Hammerskïold og Luigi Veronesi. Øvrige indflydelsesrige 
og betydningsfulde fotografer for Helmer-Petersen som Jacob Tuggener og Otto Steinert 
var ligeledes med på udstillingen. Udstillingen viste et bredt udsnit af det europæiske 
fotografi og mens et spor fremhævede det formelt orienterede fotografi, den gruppe 
Helmer-Petersen tilhørte, betonede et andet spor de humanistisk dokumentariske 
tendenser repræsenteret ved blandt andre Henri-Cartier Bresson.    
HELLERISTNINGER OG STRÅ 
I litteraturen om Helmer-Petersen nævnes forbindelsen til Callahan og Siskind som en 
fælles eller samlet inspirationskilde. Ingrid Fischer-Jonge skriver eksempelvis i 
introduktionen til Helmer-Petersens første retrospektive bog, Frameworks fra 1993, om 
Siskind og Callahans betydning, at: ”Their photography stimulated in him a wish to 
soften the strictly formal in favour of the more transcendental; this permitted him to 
                                               
76 Tage Poulsen har beskrevet det kunstneriske fotografis trange kår i Danmark og påpeger, at det først er i 
1970’erne, at der for alvor bliver etableret steder dedikeret til fotografiet som eksempelvis Galleri Image i 
Aarhus og siden Museet for Fotokunst i Odense, der kunne samle, vise og udbrede fotografiet (Poulsen, 
1990b). Helmer-Petersen var bestyrelsesformand for Museet for Fotokunst i en lang årrække.      
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include an element of fantasy without drifting towards the narrative” (Jonge, 1993:12). 
Jeg er ikke uenig i den overordnede fortolkning af, at sporene fra Callahan og Siskind 
skaber en åbning mod en transcenderende æstetik i Helmer-Petersens fotografi (i Rexers 
forståelse af det transcendentale som noget, der overskrider det bogstavelige og tilføjer 
en dimension af noget spirituelt). Men jeg mener, at det kan være frugtbart at skelne mere 
nuanceret mellem de to fotografers indflydelse. Omend Callahan og Siskind ofte nævnes 
i samme åndedrag (nok primært på grund af deres mangeårige samarbejde på Institute of 
Design), betoner litteraturen om dem samtidig, at de to fotografer fortolkede det 
abstrakte fotografi forskelligt, hvilket forklares med en divergerende opfattelse af 
fotografiets relation til virkeligheden. Den amerikanske fotohistoriker Britt Salvesen 
opsummerer forskellen på de to fotografer:  
”Siskind aimed to transcend material reality by subordinating it to an idea, while Callahan sought 
to arrive at an idea through a response to objects in the real world” (Salvesen, 2006: 38).    
Der er tale om fotografer, der ikke lægger skjul på deres formelle interesser og 
mediespecifikke eksperimenterende undersøgelser, men en konstituerende fascination og 
drivkraft for det at arbejde med netop fotografiet manifesterer sig i relationen til den 
synlige virkelighed og sporene efter det levede liv. Harry Callahan beskriver i et tv-
interview til Aaron Siskind i 1957, hvordan den rene abstraktion i fotografiet bliver tom 
for ham og at en form for genkendelighed i motivet er en væsentlig drivkraft for ham 
(Callahan, 1957). Han taler om at intensivere oplevelsen af den sete virkelighed i det 
fotografiske billede. Deri ligger også et ønske om at præsentere verden på en ny måde og 
samtidig demonstrere, at fotografiet kan etablere sin egen virkelighed, hvor objekter ikke 
er bundet til tid og sted, men antager et liv i sig selv, som Sarah Greenough skriver om 
Callahans fotografi (Greenough, 1996: 42). Siskinds tilgang er en variation over dette 
med omdrejningspunkt i den personlige erfaring. Han skrev i forbindelse med 
udstillingen “Abstraction in Photography” på MoMA i 1950: ”When I make a 
photograph I want it to be an altogether new object, complete and self-contained” og 
fortsætter: ”[…] the object serves only a personal need and the requirements of the 
picture” (Siskind, 1951: 18). Siskinds metode er kendetegnet ved nærstudier af detaljer i 
udsnit, så al kontekst er renset bort og objektet fremstår ugenkendeligt. Det bliver i 
højere grad et spørgsmål om formernes dynamik på fladen, og Siskind var mere optaget 
af de ekspressive muligheder, som det fotografiske udsnit rummer, end at fastholde en 
virkelighedsreference. Han var interesseret i at finde frem til fotografiet som ”a vision of 
that world as a reverberation chamber for the photographer’s inwardness”, som Gilles 
Mora har formuleret det (Mora, 2014: 22). Det greb, der fjerner ethvert genkendeligt 
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forankringspunkt, skalafornemmelse og rumlighed i billedet for i stedet at skabe nye 
visuelle forbindelser på fladen, ses eksempelvis i hans serier af nærbilleder af iturevne 
plakater, mure etc., som er ulæselige i genstandsmæssig forstand, men snarere i 
metaforisk forstand reflekterer en forfalds- og forgængelighedsidé. Det gælder 
eksempelvis et fotografi af et fragment af noget skrift eller maling på en mur, 
affotograferet frontalt og dernæst drejet, så motivet ligger på siden (fig. 52).  
Man kan få en fornemmelse af, hvordan Helmer-Petersen opfattede Siskind i 
1950 fra det tidligere citerede brev til Mertz, hvori han skrev:  
”Siskind har set en hel Del spændende Former. Stofgengivelsen er kun sensationel, fordi vi 
hjemme ikke er vant til, at man fotograferer den Slags Ting med 18x24 Pladekameraer. Hans 
Hverdagens Helleristninger satte mig ærlig talt i Stærk Affekt. Men det er selvfølgelig ikke særlig 
konkret. Maaske hørte han snarere hjemme blandt Høst’s spontane Mystikere end hos Linien’s 
konkrete Rendyrkere. Resultatmæssigt, men ikke fremstillingsmæssigt; Foto er vel temmelig reelt 
med hans Redskaber.” (Helmer-Petersen, upubliceret, 30. november 1950). 
Med den karakteristik peger Helmer-Petersen netop på den spirituelle dimension i 
Siskinds fotografi, og hvordan den abstraktion der fremkommer, herved adskiller sig fra 
den konkrete kunsts optagethed af den rene form renset for emotionalitet og inderlighed. 
Uden at skulle tillægge dette ene citat for stor betydning peger det også på, at Helmer-
Petersen indtog et andet ståsted, når det gjaldt abstraktion i fotografiet end Siskinds brug 
af fotografiet som subjektivt og spirituelt fortolkningsredskab. Siskind deltog som 
tidligere nævnt på Linien II udstillingen i 1950 i København og en serie af diapositiver fra 
1949 vidner om at Helmer-Petersen kendte hans arbejde allerede på dette tidspunkt. 
Diapositiverne er samlet under titlen Detaljer og består af næroptagelser af spor, tegn, 
malerpletter og teksturer, der minder om Siskinds frontale udsnit fra samme periode af 
detaljer på facader og mure. Serien skiller sig ud blandt det andet arbejde Helmer-
Petersen skabte i perioden og kan i den forstand netop give indtryk af en pludselig 
inspiration, som han har måttet afsøge. Senere i 1960’erne og frem genoptager han mere 
Fig. 52 
 144 
systematisk denne opmærksomhed på detaljen i overflader i både natur og byens rum, 
men med fokus på struktur og tekstur frem for sporene som billedmæssige analogier til 
sindstilstande.   
En mere gennemgribende affinitet i metode og billedopfattelse finder man 
mellem Helmer-Petersen og Callahan. I den opfattelse af fotografiets potentiale for at 
vitalisere og intensivere oplevelsen af tingene, som Callahan repræsenterer, finder man en 
klar parallel til Helmer-Petersen. I artiklen ”Den fotografiske udtryksform” i 1954 sætter 
Helmer-Petersen ord på det fotografiske billedes potentiale for at frembringe billeder, der 
etablerer en selvstændig billedverden uden at løsrive sig fuldstændigt fra den faktiske 
virkelighed. Den simultane interesse for fotografiets æstetiske billedskabende potentiale 
og dets virkelighedsgengivende egenskaber udpeger et felt, hvor selve den fotografiske 
proces, selve dette at fotografere, indtager en central betydning. Det fotografiske blik på 
verden og den transformerende handling efterfølgende i mørkekammeret, beskriver 
Helmer-Petersen selv således i relation til skumringen som en særligt gunstig periode for 
fotografisk frembringelse: 
"Vor dagligdag fremtræder bogstaveligt i et nyt lys; den afslører nye og bizarre sider af sit væsen, 
røber ukendte egenskaber og proportioner, og grebet af nye ejendommelige skønhedsværdier 
lægger fotografen sit billedudsnits rektangel om de sorte mønstre, linier og kraftfelter, indrammer 
sin oplevelse på filmens celluloidhinde, og projicerer til sidst i mørkekammerets røde tusmørke 
sin forstørrende lyskegle gennem det magiske, dødningehovedagtige negativ og afbilder i 
forstørret målestok og forstærket kontrast sit grafiske symbol på det hvide, blanke papir" 
(Helmer-Petersen, 1954a: 160) 
Den malende beskrivelse tegner billedet af fotografen som magiker, der omdanner et 
udsnit af et konkret motiv til et grafisk symbol. Det beskriver en transformationsproces, 
som i vid udstrækning handler om en renselse af billedet, en fravristning af alt den 
overflødige støj i billedet, og netop den proces minder om Callahans asketiske tilgang. 
Helmer-Petersen nævner ikke Callahans indflydelse i artiklen, men i et tilbageblik 
fremhæver han, hvordan det var et ”kulturelt chok” at se Callahans kontaktaftryk fra 
store negativer (Helmer-Petersen, 2007: 64). Introduktionen til Callahans tekniske 
arbejdsproces og metode fik afgørende betydning for det formsprog, Helmer-Petersen 
udviklede under opholdet i Chicago. Han noterede i sin dagbog 1. maj 1951 efter at have 
set en separatudstilling med Callahan på Art Institute of Chicago: ”Callahan is the 
greatest, no doubt, in technique delicacy + seeing all perfect” (Helmer-Petersen, 
upubliceret, dagbog, 1950-51).  
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Callahan eksperimenterede allerede i 1943 med en reduktion af mellemtoner. Det 
sås eksempelvis i hans gennembrudsbillede Weeds in Snow fra 1943, hvor han første gang 
skabte et print, hvor sneens og stråenes tekstur blev fjernet til fordel for et hårdt 
kontrastfuldt billede, hvor stråene tegner linjer på en hvid baggrund (fig.53). Netop den 
måde at arbejde med billedprocessen i mørkekammeret kan man se virkningen af i 
Helmer-Petersens fotografi. Mest synlig er indflydelsen naturligvis i billeder, hvor 
motiverne også har en lighedsgrad, som eksempelvis The Weeds fra Fragments of a City, 
hvor Helmer-Petersen på lignende vis arbejder med det enkle udtryk nedskaleret til et 
minimum af former og linjer (fig. 54).  
Men det er ikke så meget ligheden i udtryk som selve metoden og dens betydning 
for den billedverden, der opstår derudaf, som Helmer-Petersen har til fælles med 
Callahan. Selvom der er overlap i motivinteresser for netop stråets struktur, 
bygningsfacadernes mønstre eller telefonledningernes linjers dynamik, er der lige så store 
forskelle. Mens Callahan gennem hele sin karriere fotograferede sin hustru og datter, 
skabte serier af nærbilleder af fremmedes ansigter i gaderne i Chicago og på den måde 
’inviterede’ mennesket ind i sit fotografiske univers, fastholdt Helmer-Petersen 
Fig. 54 
Fig. 53 
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konsekvent en undersøgelse af arkitekturens, industriens og infrastrukturens 
grundelementer og strukturer som udgangspunkt for sine fotografiske undersøgelser af 
verden. I tænkningen og udformningen af et fotografisk billede på baggrund af en 
iagttagelse og udvælgelse i den erfarede virkelighed er indflydelsen fra Callahan klar. Jeg 
vil imidlertid lade det blive ved den stilistiske og processuelle affinitet for nu og i stedet 
bringe den europæiske variation over abstrakt fotografi, Subjektive Fotografie, i spil.      
SUBJEKTIVE FOTOGRAFIE  
I årene umiddelbart efter Anden Verdenskrigs afslutning, der i Tyskland blev benævnt 
Stunde Null, opstod et behov for at starte på ny, og for mange kunstneres vedkommende 
affødte den trang en søgen efter et nyt sprog til at beskrive verden, livet og mennesket 
med. Udspændt mellem desillusion og sammenbrud og genopbygning og fremtidstro 
blev kunsten og kunstens rolle redefineret. Det gjaldt også for fotografiet. Som følge af 
de store politiske, sociale og økonomiske omvæltninger i 1930’erne var fotografiet 
primært blevet et redskab til at dokumentere og berette om begivenheder og sociale 
vilkår. Billedjournalistikken blev den dominerende form i billedblade og magasiner, og 
fotografiet blev i 1930’erne et markant redskab i propagandistiske og politiske 
henseender. I Tyskland reagerede unge fotografer mod det nationalkonservative 
fotografi, der var blevet udbredt efter nazisternes magtovertagelse i 1933, og som havde 
udsultet det avantgardistiske fotografi i Tyskland. Den unge generation af fotografer i 
efterkrigsårene genoptog æstetiske strategier fra 1920’ernes moderne fotografi og 
begyndte at arbejde med et kreativt, abstrakt og eksperimenterende formsprog. Det kan 
virke konservativt at hente inspiration til noget nyt i det forgangne, men genoptagelsen af 
1920er-avantgarden må ses i lyset af det hul, nationalsocialismens undertrykkelse af 
avantgarden i 1930’erne og 1940’erne bevirkede. Hans-Michael Koetzle opsummerer 
baggrunden for det, der skulle blive til Subjektive Fotografie ud fra den tyske 
avantgardehistoriske kontekst: 
 “After a good decade of artistic vacuum, of the defamation of the avantgarde, and of the 
persecution of the latter’s main representatives, “subjektive fotografie” explicitly sought a 
recollection of the achievements of the “New Photography” of the Twenties, of Bauhaus, and of 
experimental, artistic photography between the two world wars” (Koetzle, 2015: 196) 
I et mentalitetshistorisk perspektiv er betoningen af de subjektive tendenser i fotografiet 
en del af en større afstandtagen til det politiske. Den kollektive elendighed som følge af 
krigens ødelæggelser førte, ifølge historiker Tony Judt, til en afpolitisering i store dele af 
de europæiske befolkninger (Judt, 2005: 236-37). Og endelig må Subjektive Fotografie 
bevægelsen, som hurtigt spredte sig fra Tyskland til det øvrige dele af Europa, forstås i 
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lyset af den store filosofiske strømning i efterkrigstiden, eksistentialismen. I modsætning 
til den nysaglige bevægelse i 1920’erne, der havde interesse i den maskinelle objektivitet, 
er det kendetegnende for de subjektive fotografer, at de interesserede sig for den 
menneskelige eksistens. Det implicerede et subjektivt, eksistentielt perspektiv i tilgangen 
til den fotografiske tilegnelse og fortolkning af verden. Subjektivitet blev en kilde til 
kreativitet.77   
I 1949 fandt en række tyske fotografer sammen under betegnelsen Fotoform, en 
løst organiseret sammenslutning af fotografer, der forfulgte en fælles fotografisk idé og 
samarbejdede om udstillinger. Fotograferne var i udgangspunktet Otto Steinert, Siegfried 
Lauterwasser, Toni Schneiders, Peter Keetmann, Wolfgang Reisewitz og Ludwig 
Windstosser. De deltog første gang samlet på udstillingen Photokina i Køln i 1950, hvor 
deres abstrakte eksperimenterende fotografi faldt som en ”atombombe i møddingen af 
resten af det tyske fotografi”, som den samtidige tyske kritiker Robert d’Hooghe 
formulerede det (Koetzle, 2015: 199, min oversættelse). Året efter deltog de igen på 
Photokina og samme år organiserede Otto Steinert den første udstilling med titlen 
Subjektive Fotografie i Saarbrücken. Koetzle fremhæver to måder, hvorpå Steinert og de 
øvrige fotografer i Fotoform ønskede at adskille sig markant fra den type fotografi, der 
havde domineret under nazisternes styre. Dels ved at fokusere på de formelle sider af 
fotografiet og dels ved at understrege den individuelles kreative egenskaber som 
selvstændig kunstner og fotografiet som et subjektivt udtryksmiddel. På den ene side 
fungerede det som et opgør med idealet om nationen og den folkelige masse og på den 
anden som et oprør mod fotografiet som et middel primært til reklame, journalistik eller 
propaganda (ibid.). Diskussionen om fotografiet som kunst, der siden dets oprindelse har 
været en central del af receptionen og opfattelsen af fotografiet, er således igen et centralt 
element i Subjektive Fotografie, hvor et væsentligt argument netop er, at fotografiet på 
linje med andre visuelle kunstarter kan producere billeder løsrevet fra et motivisk 
indhold. De subjektive fotografers insisteren på fotografiets billedmæssige kvaliteter over 
dets dokumenterende og reporterende egenskaber var årsag til, at de blev kritiseret for at 
fortrænge realiteterne i Tysklands efterkrigsår og angrebet for at undvige politisk 
engagement og stillingtagen.  
Begrebet Subjektive Fotografie definerede Steinert i et ledsagende katalog og 
efterfølgende i bogen Subjektive Fotografie I (1951) som en betegnelse for en bevægelse og 
en ny billedopfattelse, der tegnede efterkrigstidens eksperimenterende fotografi. I noget 
                                               
77 Se Hugunin, 1988. Hugunin læser Subjektive Fotografie som et projekt, der knytter en eksistentialistisk 
og fænomenologisk epistemologi sammen.    
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der lød som en gentagelse af mellemkrigstidens toneangivende udmeldinger om 
fotografiet som den tids mest præcise og tidssvarende visuelle medium, udråbte Steinert 
denne type fotografis betydning som essentiel for efterkrigstidens forståelse af den 
moderne virkelighed:  
”But only a photography sympathetic towards experiment can provide the means to the shaping 
of our visual experiences. A new photographic style is one of the demands of our time” (Steinert, 
1952: 26).  
Steinert anså bevægelsen for at være international og ikke blot et udtryk for et tysk eller 
europæisk fænomen. Mens den første udstilling begrænsede sig til fotografer fra 
europæiske lande, inkluderede den anden udstilling i 1955 også amerikanske og japanske 
fotografer 78 . Helmer-Petersen deltog på den anden udstilling, hvor deltagerne også 
omfattede Harry Callahan, Aaron Siskind, Yasuhiro Ishimoto, Ferenc Berko og Richard 
Nickel, der alle var tilknyttet Institute of Design i årene omkring Helmer-Petersens 
ophold. Desuden bidrog fra USA Ansel Adams, Edward Weston, Minor White, William 
Klein, Irving Penn og fra Frankrig deltog blandt andre Edouard Boubat og Raoul 
Haussmann, mens Sverige var repræsenteret af hele 19 fotografer, blandt andre Lennart 
Olsson og Hans Hammerskiöld. Fra Danmark var Helmer-Petersen den eneste 
deltagende og i min udlægning af hans position i det internationale efterkrigstidsfotografi 
er netop denne udstilling central, fordi den samler de europæiske og amerikanske 
fotografer og æstetiske strategier. De få fotografer, jeg har nævnt her, indikerer, at 
betegnelsen Subjektive Fotografie var en rummelig og relativt bred term, der kunne 
dække alle typer af fotografiske genrer, så længe det var formelt orienteret og subjektivt 
ekspressivt. Det handlede grundlæggende om en billedopfattelse, der fokuserede på det 
billedskabende og individuelle kreative udtryk. I introduktionen til den første 
bogudgivelse med titlen Subjektive Fotografie skriver Otto Steinert således:  
”Subjective Photography means humanised, individualised photography and implies the handling 
of a camera in order to win from the single object the views expressive of its character” (Steinert, 
1952: 26)  
I den efterfølgende bog Subjektive Fotografie II (1955) introducerer Steinert, - i forlængelse 
af, hvad han her nævner som tingenes ekspressive karakter - begrebet ’trans-objektiv’ 
betydning (Steinert, 1955: 15). Med det mener han, at genstande og objekter, når de 
fotograferes i et præcist og klart formsprog, der isolerer dem fra deres kontekst, kan 
antage karakter af en selvstændig form, som har et gennemtrængende ekspressivt 
                                               
78 Der blev organiseret i alt tre Subjektive Fotografie udstillinger i henholdsvis 1951, 1955, 1958 og udgivet 
to bøger Subjektive Fotografie, Ein Bildband Moderner Europäische Fotografie I (1952) og II (1955) i forlængelse af 
de første to udstillinger. 
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betydningspotentiale. I den sammenkobling af et klart og præcist formsprog og et 
ekspressivt betydningspotentiale udtrykker Steinert en kombination af Siskinds spirituelt 
transcendentale tilgang og Callahans mere virkelighedsbundne tilgang. Det er, ifølge 
Steinert, ved hjælp af den individuelle fotografs kreative evner, at tingene i billedet kan 
antage en transcenderende betydning i lighed med det, vi så variationer over blandt de 
amerikanske repræsentanter for formalistisk fotografi. Den individuelle kreativitet, 
subjektiviteten og opmærksomheden på en transcendental virkning forbinder 
variationerne over abstraktion i fotografiet på tværs af Atlanten.  
Helmer-Petersen deltog som nævnt på udstillingen Subjektive Fotografie II i 1955 
og var repræsenteret med to fotografier i bogen af samme navn. Koetzle mener, at man 
kan anskue Helmer-Petersen som en del af inderkredsen af folkene omkring Subjektive 
Fotografie - både fordi han var så velrepræsenteret i udstillingen og bogen, og fordi de 
udtryksmidler han arbejdede med i perioden talte præcist ind i den æstetik Subjektive 
Fotografie hyldede (Koetzle, 2015: 202). Slægtskabet med en stor del af de øvrige 
fotografer, der optrådte i bøgerne og på udstillingerne, synes da også åbenbar, og i den 
forstand var Helmer-Petersen en central del af bevægelsen. Han besøgte tilmed Otto 
Steinert i Saarbrucken ved et enkelt tilfælde i 1954 (Sandbye, 2007). Bøgerne var bygget 
op om en dialog mellem fotografierne på hvert opslag på baggrund af teknik, 
komposition og indhold (Steinert, 1951:26). I Subjektive Fotografie II modstilles Helmer-
Petersens kontrastfulde og geometrisk ordnede sort-hvide mønster af brandtrapper fra 
Chicago med et billede af et blødere skyggespil med et mønster af cirkelrunde skygger - 
muligvis fra en fletstol - af franske John Craven (der imidlertid også kan minde om 
lysmodulerings-eksperimenterne ved Institute of Design). Helmer-Petersens horisontale 
fotografi er i bogen gengivet vertikalt, hvilket understreger reduktionen af motivet til en 
abstrakt komposition (fig. 55).     
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Det andet bidrag fra Helmer-Petersen er et fotografi i negativprint af 
tømmerstakke, der ligner små huse. På bogens modsatte side ses et fotografi af en facade 
med brandtrapper af den relativt ukendte amerikansk-ungarske Ferenc Berko (fig. 56). 
Her er det igen spillet mellem lys og skygge, men nu i en serielt orkestreret struktur, der 
skaber en korrespondance mellem de to billeder. Ferenc Berko blev inviteret af Moholy-
Nagy til at undervise ved Institute of design, hvilket han gjorde fra 1947-49, hvorefter 
han flyttede til Aspen, hvor han fungerede som filminstruktør, samt dokumentar- og 
portrætfotograf frem til sin død. Helmer-Petersen og Berko kan således ikke have mødt 
hinanden på Institute of Design, men man finder i Berkos arbejder fra Chicago samme 
optagethed af rensede sort-hvide kontrastfulde studier af brandtrappers strukturer, 
ledningsnettenes mønstre og bygningsfacadernes geometrisk ordnede mønstre. Berko og 
Helmer-Petersen deler også ligheder i måden synsindtrykket omdannes til billede i den 
fotografiske flade. Det gælder eksempelvis anvendelsen af mørke flader i 
billedkompositionen til at skabe dramatiske udsnit i blikket op mellem bygninger (fig. 57 
og 58). Sammenfaldene mellem Berko og Helmer-Petersen illustrerer også, at den stil 
Fig. 56 
Fig. 55 
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Helmer-Petersen udviklede under opholdet i Chicago, var del af en bredere optagethed af 
netop den type visuel undersøgelse. En tendens som igen vækkede resonans i de 
samtidige bevægelser i Europa.  
Til udstillingen Subjektive Fotografie II i Saarbrücken i 1955 bidrog Helmer-
Petersen i øvrigt med et billede af en negativ optagelse af fremkalder-krystaller (fig. 59). 
Det er således en afbildning af den kemiske proces, der normalt er med til at fremkalde 
billedet på papiret og i den forstand et medie-refleksivt billede. Det skaber imidlertid 
også en egen billedverden af et svært aflæseligt landskab af kaotiske og filtrede streger, 
der vækker mindelser om knækkede strå på en gold baggrund eller giver associationer til 
Fig. 59 
Fig. 58 
Fig. 57 
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relief-fotografier hos eksempelvis Ubac, der blev forbundet med surrealismens mystik. På 
den ene side er billedet af de solariserede krystaller udtryk for en medie-
eksperimenterende praksis, der mest har undersøgelsen af det elementært fotografiske for 
øje. På den anden side rummer det en åbenhed for en forestillingsverden, der ligger 
udenfor det faktiske, et sted hvor den logiske forståelse ophører og fantasien må tage 
over. Det indkapsler i den forstand det dobbeltblik, der kendetegner det subjektive 
fotografi: den formelle og eksperimenterende interesse i fotografiets udtryksmuligheder 
og den individuelles kreative evne til at omskabe konkrete fænomener til en egen 
billedverden. Igen kan man her tale om en kombination af den Callahanske og den 
Siskindske tilgang.  
 Steinert oplister i sin artikel i Subjektive Fotografie II fire stadier i fotografiet, som 
samtidig opdeler fotografiet i det afbildende og det frit skabende:  
1) det reproducerende fotografiske billede (afbildning) 
2) det repræsenterende fotografiske billede (afbildning) 
3) den repræsenterende fotografiske frembringelse  
4) den absolutte fotografiske frembringelse  
De to første udgør det deskriptive, berettende og motiviske fotografi (brugsfotografi, 
dokumentar og reportagefotografi, der er taget for motivets skyld). De sidste to udgør 
derimod de fundamentale strategier for det subjektive fotografi, og Steinert betoner 
netop, at det grundlæggende for det subjektive fotografi er, at billederne ikke skabes på 
grund af motivet, men på grund af fotografens kreative evner, der kan omskabe et 
indhold til et billede (Steinert, 1955:14).  Man aner heri en gen(op)tagelse af Moholy-
Nagys fremhævelse af fotografiet som både reproduktion og produktion fra 1920’erne, 
eller - som han formulerede det i Vision in Motion - det fotogeniske overfor det foto-
kreative. Subjektive Fotografie dækker som betegnelse som nævnt over en genoptagelse af 
en række af de æstetiske strategier, som de blev udviklet i 1920’erne: skæve vinkler, 
nærstudier, tiltende linjer og eksperimenter med forskellige tekniske midler som 
solarisering, negativprint, fotogrammer, multieksponering og multikopiering. Som vist i 
sidste kapitel blev den fotografiske linje ved Institute of Design på lignende vis etableret 
med New Vision som fundament, men udvikledes med tiltagende fokus på den 
individuelles kreativitet. I efterkrigstidens abstrakte fotografi bliver det fælles 
omdrejningspunkt på tværs af Atlanten spørgsmålet om subjektivitet.   
DET KRUDTLØSE FOTOGRAFI? – KRITIK AF DET FORMALISTISKE FOTOGRAFI  
I samtiden blev den æstetik Subjektive Fotografie repræsenterede kritiseret for at være et 
eskapistisk projekt, der søgte at fortrænge eftervirkningerne af krigen – de fysiske ar i 
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form af byernes ruinlandskaber, såvel som de mentale sår i befolkningen. Steinert blev af 
den samtidige kritiker Jan Thorn Prikker kaldt ”en verdensmester i fortrængning”, der 
hyldede en æstetik, som var præget af en total mangel på historisk forståelse – en æstetisk 
amnesi (Koetzle, 2015: 196). Kritikken blev i den tyske kontekst lokaliseret i det 
historieløse, men i receptionen af den amerikanske fotografiske formalisme finder 
kritikken på lignende vis sit udgangspunkt i identificeringen af en mangel på 
omverdensinteresse og social opmærksomhed. Det er en kritik, der minder om 
anmeldernes holdninger til de amerikanske abstrakte ekspressionisters bidrag til Linien II 
udstillingen i 1950 som tomme, stilistiske øvelser, som jeg fremhævede i kapitel 2.  
Jeg har tidligere nævnt Hal Fosters kritik af Institute of Design, men særligt den 
amerikanske foto- og kunsthistoriker Abigail Solomon-Godeau har formuleret en skarp 
og velargumenteret kritik af det formalistiske fotografi, som det formede sig ved skolen i 
efterkrigstiden. I artiklen “The Armed Vision Disarmed: Radical Formalism from 
Weapon to Style” (1991) sporer hun udviklingen af det formalistiske fotografi fra de 
russiske konstruktivistiske fotografer som Alexander Rodchenko og El Lissitsky over 
udbredelsen af de russiske idéer til det øvrige Europa i 1920’erne til dets absorbering i 
amerikansk kontekst ved Institute of Design. Ifølge Solomon-Godeau var den radikale 
formalisme, som blandt andre Rodchenko og Lissitsky udformede i årene efter den 
russiske revolution i 1917, tænkt som en “optical analogue to revolution - quite simply, a 
revolutionizing of perception in accordance with the demands of a revolutionary society” 
(Solomon-Godeau, 1991: 62). Solomon-Godeaus hovedargument er, at de fotografiske 
strategier de russiske fotografer udviklede med denne revolution af perceptionen for øje 
allerede blev tømt for deres politiske og sociale revolutionære mål, da de blev spredt til 
Europa og opsuget i andre kulturelle kontekster i Vesteuropa. Særligt markant var denne 
afmontering af det revolutionære i Weimar Tyskland, hvor stilen hurtigt også blev 
indoptaget af reklame- og modefotografiet. Solomon-Godeau argumenterer for, at mens 
Bauhausfotograferne i 1920’erne og 30’erne var modtagelige for aspekter af den 
revolutionære tænkning i den radikale formalisme, udhuledes dette stort set fuldstændigt 
ved Institute of Design, og de formelle strategier blev til et ”stilleksikon”, altså stilistiske 
elementer, som kan trækkes frem og anvendes, men ikke længere har rod i en idé. Hun 
læser det formalistiske fotografi som Siskind og Callahan repræsenterer som en idealistisk 
æstetik, der er født af subjektiv ekspressionisme snarere end ud af en kritisk politisk 
praksis (ibid: 82).79  Dybest set opfatter Solomon-Godeau fotografiet ved Institute of 
                                               
79 Opfattelsen af den amerikanske formalisme som en idealistisk æstetik, begrunder Solomon-Godeau ved 
at forstå denne form for formalisme i et kantiansk æstetik-begreb med fokus på autonomi, ikke-brug (non-
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Design i 1950’erne som en kedelig bearbejdning af tidligere revolutionære tanker, og hun 
mener at fotograferne ved instituttet ikke aftvinger os som betragtere at gentænke, ændre 
eller genopfinde vores kritiske vokabularium, som hun formulerer det (ibid: 84).  
Solomon-Godeaus argumentation er overbevisende, og jeg er enig i hendes 
udlægning af efterkrigstidens formalistiske fotografer som overvejende uengagerede i et 
politisk ideologisk program til forskel fra flere af de avantgardistiske forgængere i 
1920’erne. Denne udvikling fra en tro på kunstens samfundsmæssige 
forandringspotentiale til et øget fokus på at bruge abstraktion i fotografiet som udtryk for 
subjektets egen erfarings- og oplevelsessfære, blev også antydet i forrige kapitel i 
redegørelsen for skolens idémæssige udvikling fra at have social reform som et 
overordnet sigte i begyndelsen til i højere grad at værdsætte den enkelte designers 
subjektive og kunstneriske formsprog. Solomon-Godeaus kritik af, hvad hun betegner, 
højformalismen i efterkrigstidens Chicago må imidlertid også ses i lyset af den 
kontekstualistiske teoridannelse omkring fotografiet, der vandt indpas i 1980’erne. 
Udover Solomon-Godeau var fremtrædende stemmer i den teoretiske redefinering af 
fotografiet fotohistorikere og fotografer som John Tagg, Allan Sekula og Martha Rosler. 
Hovedtanken i den kontekstualistiske teoridannelse er i simplificeret form et opgør med 
opfattelsen af fotografiet som et medium defineret af essentielle og særegne egenskaber. 
Mediet opfattes i stedet i et (ofte marxistisk baseret) ideologikritisk lys som et tomt tegn, 
hvis betydning er afhængig af den kontekst fotografiet er del af. Til grund for den kritiske 
læsning Solomon-Godeau foretager af det formalistiske fotografi ved Institute of Design 
synes at ligge en uudtalt grundlæggende opfattelse af, at fotografiet på en eller anden 
måde for at være gyldigt må forholde sig til en social virkelighed. Et fotografi, der på den 
måde vender sig mod billedets indre logik som selv-refleksivt medium eller fungerer som 
metaforiske udtryk afvises på den præmis. Solomon-Godeau argumenterer for, at den 
subjektive formalisme ved Institute of Design i 1950’erne snarere er født af den 
amerikanske fotografiske tradition end med egentlige rødder i en Bauhaus-æstetik og 
læser det endvidere ud fra den amerikanske efterkrigs- og koldkrigskultur, der under 
McCarthyismen var præget af anti-kommunisme og anti-socialisme. Det politiske klima 
var, ifølge Solomon-Godeau, med til at skabe den subjektive formalisme og i hendes øjne 
rendyrkede stilisme i studierne af mønstre og strukturer. Også kunsthistoriker Helen Gee 
peger på den indflydelse McCarthyismen havde på det amerikanske fotografi i 
                                                                                                                                      
utility), renhed og selv-refleksivitet. Modsat den russiske formalisme, der forkastede enhver form for 
metafysiske systemer og var optaget af mediets transformerende egenskaber, bl.a. i form af begrebet 
Ostranenie og i forlængelse heraf fotografiets evne til at skildre virkeligheden på ukonventionelle måder 
(ibid.: 56). 
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efterkrigstiden og opfatter den på lignede vis som afgørende for den bevægelse fra 
dokumentarisme til mere subjektive udtryksformer hos en lang række fotografer i 
perioden. Flere fotografer nedtonede ifølge Gee deres fotografi eller søgte i helt andre 
retninger motivisk og stilmæssigt (Gee, 1984). Af andre historiske årsager end i USA 
skyede en gruppe af europæiske fotografer, som vist, også det politiske, og vendte sig 
mod formelle undersøgelser, såvel som fotografiet som et spirituelt, eksistentielt 
udtryksmiddel frem for som et redskab til at skabe sociale og samfundsmæssige 
skildringer i lighed med dem, man kunne finde i det samtidige humanistisk orienterede 
dokumentarfotografi.80 
I slutningen af 1950’erne fremførte Otto Touissant i en samtale med Otto 
Steinert synspunktet, at der i kølvandet på Subjektive Fotografie bevægelsen havde bredt 
sig en ’strukturitis’ i tidens fotografi. Med det henviser han til påvirkningen fra Subjektive 
Fotografies idiosynkratiske formelle strategier på det kommercielle fotografi såvel som på 
amatørfotograferne (Hugunin, 1988: 140). Ligesom Solomon-Godeau kritiserer de 
amerikanske formalistiske fotografer for at reducere de revolutionære formelle strategier 
fra 1920’erne til et stilleksikon, kritiseres Subjektive Fotografie altså i samtiden for på 
lignende vis at levere en opskrift til en bestemt type billeddannelse. Det bremser den 
kreative udfoldelse, og deri stivner den udvikling og udvidelse af det fotografiske sprog, 
som i udgangspunktet var intentionen og drivkraften hos de unge europæiske fotografer 
(Tellgren, 1997: 207). Hvor placerer Helmer-Petersens fotografi sig i det felt af 
modsatrettede bevægelser mellem spiritualitet og materialitet, mellem subjektivitet og 
objektivitet? Den stil Helmer-Petersens fotografi udvikler i 1950’erne synes at finde sit 
grundlag i et krydsfelt af den amerikanske formalisme, tysk subjektivisme og 
konstruktivisme og i den forstand indtager Helmer-Petersen en position, der ikke nemt 
lader sig indplacere i de gængse genre- og stilmæssige klassifikationer. Efter min 
vurdering placerer Helmer-Petersens æstetik sig et andet sted i tidens fotografiske 
formalisme end i den rene stilisme som Solomon-Godeau argumenterer for på den ene 
side og den fotografiske eksistentialisme, som Hugunin argumenterer for på den anden. 
Der er ikke tale om fotografer, der vil vække til revolution eller fotografer der i direkte 
forstand forholder sig til en social virkelighed, men snarere om en forståelse og 
anvendelse af fotografiet som et epistemologisk og fænomenologisk redskab: som en 
måde at forstå og udtrykke en grundlæggende erfaring af den verden, de er en del af. Jeg 
                                               
80 I fotografihistorisk optik udgjorde de subjektive fotografer en mindre, perifer gruppe af fotografer i 
perioden set i forhold til fotografiets generelle udbredelse og anvendelse. Sideløbende med de formelle 
undersøgelser (og med flere og væsentlige overlap) markerede det humanistiske dokumentarfotografi sig 
for alvor i begyndelsen af 1950’erne med udgivelsen af Henri Cartier-Bressons L’images a la Sauvette (The 
Definitive Moment) i 1952 og Edward Steichens Family of Man udstilling i 1955 på MoMA.  
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er ikke ene i denne opfattelse af det formalistiske efterkrigsfotografi og særligt de sidste 
10-15 år har man kunnet finde en genlæsning af disse fotografer. Det gælder eksempelvis 
Katherine Wares tolkning af Callahans naturstudier fra 2007, hvori hun påpeger, at de er 
udtryk for en art opdagelse og selv-udforskning i mødet med verden. Hun tilskriver 
Callahans serier af naturoptagelser af strå, træer mv. en nærmest klinisk kvalitet; de er 
undersøgelser, øvelser i at forstå verden, som dagbogslignende destillationer af en 
personlig erfaring (Ware, 2007: 15-16). 
For at forstå Helmer-Petersens særlige undersøgelsesform af fotografiet og 
virkeligheden foreslår jeg en anden indgangsvinkel fra musikkens og rytmens sfære til at 
beskrive den billedlige virkning i Helmer-Petersens på en gang eksperimenterende, 
repræsentations-opløsende og analytisk sanselige fotografi.  
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KAPITEL 5 
RYTMEANALYTIKEREN    
 
 
“Rytme er fundamentet for al formgivning” har Helmer-Petersen noteret på et 
notepapir.81 Til trods for notatets aforistiske karakter giver det en fornemmelse af rytmen 
og bevægelsens centrale rolle i Helmer-Petersens kunstneriske forståelse, og det er heller 
ikke tilfældigt, at det er nedfældet i Chicago under Helmer-Petersens ophold ved Institute 
of Design. Som jeg berørte i kapitlet Tilblivelser, var skolens eksperimenterende praksis 
baseret på en opmærksomhed på rytme og bevægelse i formgivningen blandt andet på 
grundlag af Moholy-Nagys teori om ’synet i bevægelse’. Det kommer både til udtryk i 
skolens nysgerrighed omkring filmmediet og i den grundlæggende udforskning af lyset og 
oversættelsen af lysets materialitet i lysbokse og fotogrammer. I de foregående kapitler 
har jeg behandlet Helmer-Petersens virke ud fra spørgsmål om abstraktion, konkretion, 
lys og bevægelse for at nærme mig en forståelse af, hvor hans fotografi indplacerer sig i 
samtidens diskussioner af den moderne billedfrembringelse. I disse udlægninger har 
forholdet mellem billede og verden, form og indhold fungeret som en underlæggende 
ramme for mine læsninger af Helmer-Petersen i kontekst af konkretkunst og 
efterkrigstidens formalistiske fotografi.  
Jeg har i det foregående argumenteret for, at Helmer-Petersen placerer sig et sted 
midt imellem de skitserede polariseringer mellem Callahan og Siskind, Subjektive 
Fotografie og amerikansk formalisme, subjektivitet og objektivitet. For at indkredse den 
position mere præcist, må jeg imidlertid gribe til en anden indgangsvinkel, nemlig rytmen 
og musikken. Jeg introducerer på den ene side jazzmusikken som en mulig 
forståelsesramme for det fotografiske billede og på den anden side rytmen - ikke blot 
som æstetisk begreb, men også som en fænomenologisk og sociologisk kategori. Tesen er 
således, at jeg kan nærme mig en forståelse af spændingsfeltet mellem det formelle og det 
virkelige, der overskrider en klassisk dikotomi mellem realisme og formalisme, 
spiritualitet og materialitet, subjektivitet og objektivitet ved at hente inspiration i en 
begrebsverden knyttet til musikken kombineret med en nyformalistisk opfattelse af rytme 
hos den amerikanske litteraturhistoriker Caroline Levine, samt en rytmefilosofisk teori 
udviklet af den franske sociolog og filosof Henri Lefebvre over en årrække fra 1960’erne 
                                               
81 Notatet består af flere citater og korte udsagn, der relaterer sig til formgivning og kunstnerisk skabelse. 
Det ligger blandt dokumenter om den eksperimentelle højskole i 1959 og kan være noter til undervisningen 
(Helmer-Petersen, upubliceret, uden titel, udat., ”rytme er fundamentet”). 
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til slutningen af 1980’erne. Efter en introduktion af indoptagelsen af jazz i den visuelle 
kunst og en redegørelse for det rytmeteoretiske grundlag, udfolder jeg en analyse med 
fokus på synliggørelser af arkitektur og urbane motiver i 1950’erne. Her spørger jeg til, 
hvordan et statisk fotografi kan visualisere en rytme, der jo netop er karakteriseret ved at 
folde sig ud over tid? Og i hvilken forstand kan jazzen og rytmen anvendes som analytisk 
prisme i forhold til den fotografiske repræsentation Helmer-Petersen arbejder med i sine 
fotografier i 1950’erne? Og hvordan kan disse tilgange sige noget om relationen mellem 
den formelle komposition og en verdensvendthed i hans fotografi?    
JAZZENS IMPULS 
Til de pulserende klavertoner fra Albert Ammons and His Rhythm Kings’ Boogie Woogie 
Stomp toner billeder af vand i bevægelse og lysets glimten i dets overflade frem på 
skærmen. Det varierer fra det rolige, flydende, til det hidsigt, urolige. De sort-hvide 
optagelser af spejlinger i vand, bølgernes mønstre og solpletternes bevægelser i 
overfladen har til fælles at være abstraheret i en grad, så det snarere bliver bevægelser 
mellem sorte og hvide flader og linjer inden for billedrammen. Sekvenserne af billeder 
med vandets rytmiske bevægelser udgør eksperimentalfilmen Copenhagen Boogie, som 
Helmer-Petersen skabte i 1949 og som af Barbusse og Olesen beskrives som ”en form 
for real-abstraktioner” (Barbusse og Olesen, 1995: 122-123). Som betragter fornemmer 
man vandets substans, lysets glimten i vandoverfladen og i enkelte sekvenser spejlinger af 
rækværk i vandet, men først og fremmest fremstår filmbillederne som en meditation over 
bevægelsen selv og de moirémønstre, der opstår deri. Bevægelserne i billedet følger og 
nærmest synliggør jazzklaverets akkumulerende rytmesekvenser og på den måde træder 
det visuelle og musikalske sprog sammen til ét udtryk i den korte film på i alt tre et halvt 
minut.82 Musikkens rytme og billedets rytme bliver tilsammen en art audiovisuelt sprog. 
Filmen tematiserer på direkte vis forholdet mellem musikkens rytmiske struktur og 
billedets og kan ses som det mest konkrete eksempel på jazzens indflydelse på Helmer-
Petersens måde at tænke billeder, musik og bevægelse sammen. Men jazzen synes at ligge 
som en understrøm gennem hele Helmer-Petersens virke. For jazzinteresserede i 
efterkrigstidens Danmark var det første møde med genren bebop, da et orkester ledet af 
den amerikanske saxofonist Don Redman besøgte København i 1946 (Movin, 2003: 31). 
Blandt andre tennisspilleren og jazzkritikeren Torben Ulrich deltog ved koncerten, og det 
samme gjorde Helmer-Petersen. 83  Han dedikerede en af sine sidste udgivelser, Black 
                                               
82Nummeret blev efter sigende indspillet i en længere særudgave til filmen på Helmer-Petersens 
forespørgsel (mailudveksling med Jan Helmer-Petersen, 5. marts 2018).  
83 Et program og billet i arkivet vidner om deltagelsen (acc. 2014-67/0400).  
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Noise, til jazzmusikeren Roland Kirk og i flere interviews nævner Helmer-Petersen jazzen 
som en central del af hans liv, ligesom utallige billetter til jazzkoncerter og noter om jazz 
iblandt hans arkivalier vidner om en livslang passion for jazzmusikken. Hertil kommer, at 
han skabte pladeomslag til blandt andet udgivelser ved det amerikanske pladeselskab 
Storyville i 1950’erne, som konkrete eksempler på samarbejder med jazzmusikere, hvilket 
jeg vender tilbage til sidst i kapitlet.84  
Forbindelsen til den rytmiske, eksperimenterende og improvisatoriske jazz synes 
således åbenbar. Det er da heller ikke en ny opdagelse at forbinde Helmer-Petersens 
fotografi med musikkens verden og mere specifikt jazzens. I receptionen af Helmer-
Petersen nævnes forbindelsen til musikken og særligt jazzen således også flere gange. 
Tage Poulsen beskriver kontrasterne i Helmer-Petersens grafiske silhuetbilleder af kraner 
i Sydhavnen fra 1960’erne som ”En slags lysets musik” og dermed peger han på, at 
Helmer-Petersen benytter lyset til at skabe en billedlig erfaring, der på en eller anden 
måde peger ud på musikkens rytmiske og harmoniske udfoldelse (Poulsen, 1990a: 33). 
Særligt Finn Thrane har fremhævet denne affinitet til musikken med henvisning specifikt 
til jazzen som ”den levende puls bag hans fotografiske abstraktioner” (Thrane, 2013). 
Andetsteds folder Thrane denne tolkning lidt mere ud:  
”…jazz and its improvising latticework of crossing parts, accumulations of dissonances, and 
syncopes has been a continual source of inspiration. […] But music also appears spontaneously 
as a reference when we are confronted with the later, elegant graphic studies of electrical wires 
and lamp poles, the more delicate, the better: few lines in a state of tension that works 
contrapunctually and rings out distinctly like precise plucks in a polyphonic pizzicato” (Thrane 
2007: 13).  
Med lidt flere ord end Poulsen peger Thrane altså på en lignende erfaring af en billedlig 
oversættelse af noget musikalsk. Noget rytmisk. Det gør sig dog gældende, at der i den 
hidtidige reception er tale om antydningsvise forbindelser og beskrivelser, mens en 
udfoldet analyse af Helmer-Petersens fotografiske formsprog ud fra en rytmisk optik ikke 
har været udført før.  
MUSIK, RYTME OG BEVÆGELSE I DET VISUELLE FELT  
Musik har igennem det 20. århundrede spillet en væsentlig rolle i den stilistiske udvikling 
af særligt et abstrakt formsprog i maleriet. Musiske elementer som intervaller og rytmer 
blev forsøgt oversat til det visuelle felt, og konstruktivister som Wassily Kandinsky og 
Paul Klee arbejdede bevidst med musikkens harmoni og polyfoni som model for det 
                                               
84 Pladeomslagene til Storyville var Jazz from New Orleans vol. 6, Paul Barberin and his Jazzband, optaget 
1956 og Jazz from New Orleans vol. 9, Jack Delauney and his New Orleans Jazz Babies, optaget 1955. I dansk 
sammenhæng lagde Helmer-Petersen billede til udgivelsen Jazz Strings ’58 fra 1958. Tak til Jan Helmer-
Petersen for at henlede min opmærksomhed på disse.   
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kunstneriske formsprog, de hver især udviklede i maleriet. I bogen The Music of Painting 
analyserer kunsthistorikeren Peter Vergo de mange og komplekse sammenslyngninger 
mellem billedkunst og musik med ambitionen at kortlægge de intellektuelle motiver, der 
drev moderne kunstnere til at søge inspiration i musikken. Med andre ord undersøger 
han, hvad der ligger bag de utallige forsøg på at forbinde og forene de to kunstneriske 
udtryksformer, eller overføre metoder og procedurer fra den ene kunstart til den anden 
(Vergo, 2010: 7). Ifølge Vergo er årsagerne flere, når det gælder det moderne abstrakte 
maleris principielle interesse i den klassiske musik i begyndelsen af det 20. århundrede. 
Han argumenterer for, at en række kunstnere i musikken dels fandt en model til at 
begrunde og forsvare det abstrakte maleris værdi, og dels en måde på hvilken man kan 
forklare det abstrakte maleris repræsentationsform. Den tidlige abstrakte kunst i 
begyndelsen af det 20. århundrede mødtes af udtalt skepticisme af tidens kunstpublikum, 
der ofte forstod det som udtryk for manglende kunstneriske evner og anså den type 
maleri for værdiløst (ibid.: 162). I modsætning til maleriet, der i slutningen af det 19. og i 
det tidlige 20. århundrede blev forbundet med en deskriptiv skildring af virkelighedens 
verden er musikken i sin natur abstrakt og dets virkning knyttet til den menneskelige 
erfarings- og følelsesverden. Vergo mener således, at musik fungerede som en model for 
abstrakt kunst og argumenterer for at musikkens system af noder og skalaer kunne 
bruges til at underbygge den abstrakte billedkunst med æstetisk og betydningsmæssig 
værdi. Vergo skriver:  
”Thus, one way of claiming for ’abstract’ art a dignity and worth comparable to that accorded to 
’abstract’ music was to demonstrate that painting actually resembled music, at least as regards its 
physical aspect, its principles of organization and the nature of materials that painters employed 
[…] Coupled with that interest was a desire to show that the material resources of painting, 
especially colour, rested upon a basis no less orderly than that of music with its systems of scales 
and keys” (ibid.: 162-63).  
Kunstnerne søger altså i Vergos optik en berettigelse af den abstrakte kunst på linje med 
den værdi musikken blev tilskrevet og søger at argumentere for dette via en analogi til 
den musikalske orden og struktur. Det handler i forlængelse af dette om at forfægte, at 
den abstrakte kunst også kan betyde noget andet end ’blot’ at skabe flader og former af 
farver på et lærred. Således mener Vergo også at finde en interesse for musikken, der 
bunder i æstetik- og farvepsykologiske teorier fra slutningen af det 19. århundrede, som 
det eksempelvis blev formuleret af den tyske æstetikteoriker Theodor Lipps, der i sin 
afhandling om æstetik (1903-6) fremførte idéen om, at alle former for æstetisk udtryk, 
ikke blot musik, rummede et spirituelt indhold. Farver og former kunne udtrykke følelser 
og erfaringer på samme måde, som musikkens toner, skalaer og harmonier siden 
 161 
romantikken var blevet tillagt en evne til at udtrykke indhold, der pegede på den 
menneskelige erfarings- og følelsesverden (ibid.: 163). En af de kunstnere Vergo nævner i 
den forbindelse, er Wassily Kandinsky, hvis tidlige abstrakte maleri af samtidens kritikere 
blev beskrevet med musikalske metaforer som ”visuel musik” eller ”farvens musik” i et 
forsøg på at beskrive den struktur og orden, der karakteriserede Kandinskys tidlige 
abstrakte værker i 1910erne (ibid.: 180).  
Kandinsky var sammen med Paul Klee og Josef Albers, der alle underviste på 
Bauhaus-skolen i Dessau i 1920’erne, optaget af relationen mellem billedkunst og musik i 
perioden. Kandinsky så potentialet i udviklingen af en ny kunstform, der udsprang af den 
formelle, abstrakte struktur i musikken. Det kom hos Kandinsky til udtryk ved at skabe 
lag og sammenstillinger i den malede overflade med abstrakte former, der krydser ind og 
ud af hinanden i billedet (Kennedy, 2007: 2-3). Klee udviklede begrebet ”spatial 
calculation” til at beskrive den måde, hvorpå han arbejdede analytisk med at oversætte 
rytmer og mønstre i landskabet til maleriet. Om Klees rumlige analyse skriver Nigel 
Thrift, Steve Pile og Stephan Harrison i introduktionen til antologien Patterned Ground: 
”[Klee] sees in the landscape not only an arrangement of patches of colour but also a 
rhythm that ebbs and flows through it” (Harrison et. al, 2004: 8). I samme introduktion 
fremhæver forfatterne Klees kompositioner af farvede felter organiseret i et grid på 
maleriets flade, som i for eksempel Florentinisches Villen Viertel (Florentine Residential District) 
fra 1926 som et godt eksempel på den abstrakte repræsentation af rytme og mønstre i 
landskabet (fig. 60). Det tyder på, at Klee så på landskabet med en ny form for 
kalkulation. I analysen af landskabet brød han gennem den rumlige kalkulation 
landskabet ned i ’firkanter’, der havde en bestemt farve eller tone. De blev kortlagt på 
griddet for at producere en formel, abstrakt repræsentation af landskabet, som ifølge 
Fig. 60 
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Harrison et al., peger på en rytmisk aflæsning af landskabet. Oversættelsen af landskabet 
til et ’rytmisk maleri’ bygger på en indoptagelse af musikkens abstrakte repræsentation i 
eksempelvis noder, som igen er opbygget af elementer som gentagelse, opdelinger, 
regulære og irregulære elementer, ændringer i strukturen, overlappende fraser. Den både 
analytiske og sanselige tilgang til landskabet, som Klee henter ud af den abstrakte 
musikrepræsentation medvirker en særlig måde at se på verden:  
”…seing patterns involves on the one hand, an attendance to the movement, arrangement and 
substance of the landscape, its times and landscape, its times and spaces; and on the other, a 
purity of intellectual abstraction in the identification of categorial features of the landscape. To 
achieve this in the painting, Klee transposed landscape elements into a notation resembling those 
in musical scores” (ibid.: 8).  
Den måde at se på verden, indebærer, ifølge Harrison et al., en kombination af en 
sensibilitet for landskabets opbygning og tekstur og en evne til i et intellektuelt 
abstraherende greb at trække disse elementer frem som kategoriske træk ved landskabet, 
der kan overføres til lærredet. Den kombination af sansning og intellektuel analyse af 
virkelighedens visuelle materiale, som Klee her tillægges, vil jeg mene, man kan genfinde i 
Helmer-Petersens fotografiske fremmaninger af mønstre og strukturer i det moderne 
byrums arkitektur og infrastruktur, såvel som i naturens organiske mønsterdannelser.     
Hvor Kandinsky og Klee i deres analytiske og konstruktivistiske tilgang til at 
overføre musikkens rytmiske og strukturelle karakter til den malede flade begge 
orienterede sig efter klassisk musik, både den historiske og samtidige, indtager jazzen fra 
1920’erne i stigende grad en central position hos en række avantgardekunstnere. De 
finder inspiration i jazzens nye friere og mere spontane kompositionsform. Tendensen 
fortsætter op gennem 1930’erne og 1940’erne, hvor jazzen også langsomt vinder 
populærkulturelt terræn. Kunsthistorikeren Mona Hadler påpeger i en artikel om 
forbindelsen mellem jazz og den amerikanske abstrakte ekspressionisme, at jazz blev 
opfattet som både improvisation og struktur (på grund af den tids jazz 12- og 32-takters 
kompositionsmodeller). Den opfattelse bygger på en forståelse af jazz som en form for 
arkitektur, og de strukturelle elementer, eksempelvis boogie woogiens rytmer, blev 
overensstemmende med de formelle fornyelser De Stijl-kunstneren Piet Mondrian blandt 
andet udviklede i malerier som Broadway Boogie Woogie fra 1942-44 (fig. 61) (Hadler, 1995: 
254). Allerede i 1920’erne overvejede Mondrian forbindelsen mellem jazz og 
neoplasticisme i blandt andet artiklen ” Jazzen og Neoplastikken” fra 1927, men den 
visuelle oversættelse af jazzen i maleriet fandt for alvor sin form, da Mondrian kom til 
New York i 1940. Her oversatte han erfaringen af metropolen New York blandt andet i 
førnævnte maleri, der med sin grid-struktur på en abstraheret måde mimer byens vejnets 
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infrastruktur og altså ifølge Mona Hadler gør dette med jazzens synkoperede struktur 
som underliggende inspirationskilde. Kunsthistoriker Anne Ring Petersen læser Broadway 
Boogie Woogie som eksemplarisk for den bevægelse i mellemkrigstiden, hun identificerer 
som en bevægelse fra en mimetisk til en systemisk fremstillingsmodus i 
billedrepræsentationen af storbyen (Petersen, 2002: 89). Heri forstås at måden, hvorpå 
det urbane rum repræsenteres, er præget af et diagrammatisk udtryk og en abstraktion fra 
byens topografi:  
”Det systemiske blik har skærpet sin opmærksomhed over for byens fænomenologiske 
ufremstillelighed til det punkt hvor det har gjort sig blind for byens genstandsmæssighed. Derved 
bliver det i stand til at se noget andet og bringe nogle af storbyens tilgrundliggende strukturer, 
indretninger og organisationsprincipper for dagen” (ibid.).  
Som tidligere nævnt var De Stijl-bevægelsen med blandt andre Mondrian og Theo van 
der Doesburg en inspirationskilde for det formsprog, Helmer-Petersen udviklede og den 
måde billedfladen organiseres efter et rytmisk forløb af linjer, punkter, flader og former. 
Men til forskel fra eksempelvis Mondrians reduktion af byrummet til en abstrakt 
systemisk fremstilling, som Petersen læser det, er byens genstandsmæssighed generelt 
ikke usynlig i Helmer-Petersens fotografi. Byens visuelle fremtræden danner konkret 
baggrund for den fotografiske billedverden Helmer-Petersen skaber, og som jeg i det 
følgende vil argumentere for fremkommer i et felt af analytisk logik og sansning båret af 
en rytmisk sensibilitet.  
RYTMEN SOM ORDNENDE PRINCIP  
At et af musikkens kendetegn er rytme er indlysende, men rytme som kategori og 
teoretisk begreb er væsentligt bredere og knytter sig til ikke blot fænomenologiske, 
epistemologiske og æstetiske sfærer, men kan også ifølge blandt andre Henri Lefebvre og 
litteratur- og kulturhistoriker Caroline Levine potentielt belyse de sociale og politiske 
rammer for det menneskelige liv. Den pluralitet i rytmebegrebet gør det frugtbart at 
Fig. 61 
 164 
anvende som analytisk redskab til at pege på et krydsfelt af verdensvendthed og 
formalistisk mediespecificitet i Helmer-Petersens fotografi. Mens jeg tog afsæt i de 
udvekslinger mellem billede og musik, som har været til stede i varierende udtryk gennem 
første halvdel af det 20. århundrede, vil jeg i det følgende også inddrage rytmebegrebet i 
dets filosofiske og sociologiske betydning. Ifølge Caroline Levine kan rytme anskues som 
en form. I sin reformulering af den nyformalistiske teori inden for litteraturvidenskaben i 
bogen Forms, Whole. Rhythms, Hiearchys, Networks argumenterer hun for, at hvis man 
anskuer rytmen som form, kan man sammentænke form og indhold frem for at skelne 
dem som distinkte karakteristika ved et værk. Levine fremhæver netop rytmebegrebets 
elasticitet som særligt brugbart således:  
”The term rhythm moves easily back and forth between aesthetic and nonaesthetic uses. It is 
conventional to say that there are work rhythms and social rhythms. The traditional claim that 
poetic and musical rhythms arise in the body suggests an easy crossover between artistic and 
nonartistic realms. Rhythm is therefore a category that already refuses the distinction between 
aesthetic form and other forms of lived experience” (Levine, 2015: 53).  
I introduktionen til bogen udfolder Levine en forståelse af form (hvoraf rytme altså 
udgør én formkategori, mens de øvrige er helhed, hierarki og netværk), der bygger på 
Jacques Rancière, og en begrebshistorisk forankring af form, som er kendetegnet ved 
heterogenitet og pluralitet. Gennem historien er form et begreb, der både bruges i 
æstetiske sammenhænge i forbindelse med kunst, musik, litteratur, men som lige så vel 
hører til i filosofien, matematikken, militærvidenskaben og krystallografien, som Levine 
skriver (ibid.: 2). Uanset hvilken sammenhæng form indgår i indikerer begrebet historisk 
et arrangement af elementer. Form udtrykker en måde at organisere og indkapsle 
mønstre samt at skabe betydning på (ibid.: 2-3). Det fører til Levines grundlæggende 
definition af form:  
“Form, for our purpose, will mean all shapes and configurations, all ordering principles, all 
patterns of repetition and difference” (ibid.: 3).  
Formålet med den brede definition er at skabe fundamentet for en ny formalistisk 
metode, der sammentænker form og det sociale, politiske og sociologiske betydningslag i 
et værk frem for at tænke det som to metodologisk adskilte praksisser (altså en opdeling 
af analysen i formelle analyser baseret på formelle teknikker på den ene side og en 
sociopolitisk analyse med begreber hentet fra historie, sociologi, psykologi mv.). Det 
henviser til en praksis, der således må forene:  
”formalism to historical approaches by showing how literary forms emerge out of political 
situations dominated by specific contests or debates. […] Forms matter, in these accounts, 
because they shape what it is possible to think, to say, and do in a given context” (ibid.: 5).  
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Levine pointerer, at når man taler om form, handler det også om form i relation til andre 
former:  
“A variety of forms are in motion around us, constraining materials in a range of ways and 
imposing their order in situated contexts where they constantly overlap other forms. Form 
emerges from this perspective as transhistorical, portable, and abstract, on the one hand, and 
material, situated, and political, on the other” (ibid.: 11).  
Levine identificerer således en dobbelthed i form som kategori og begreb mellem det 
partikulære, tidsbundne og materielle på den ene side og det transhistoriske, bevægelige 
og abstrakte på den anden. Den dualisme i opfattelsen af form kan være frugtbar til at 
belyse det felt, Helmer-Petersens fotografier kan siges at placere sig i: på den ene side 
udsprunget af en bestemt tids æstetiske idéer og kulturelle former og på den anden side 
en refleksion over former, der overskrider den historiske epoke og peger ud på et tidløst 
og fænomenologisk vilkår for vores omgang med verden.  
Med Levine bliver det således muligt at forstå rytme som form og i forlængelse af 
Levines definition af form som en organisering og ordning af elementer, kan man anskue 
rytme som et ordnende princip, der forholder sig både til en æstetisk orden og en social 
og historisk kontekst. I forlængelse af dette kan det være relevant at nuancere 
rytmebegrebet med Henri Lefebvres udvikling af rytmeanalysen, fordi Lefebvre blandt 
andet her forholder rytmen til musik, kroppen og det urbane, som i min optik mere 
specifikt relaterer sig til Helmer-Petersens fotografiske praksis. Lefebvres begreb om 
rytme og rytmeanalyse udviklede han særligt i 1980’erne og teorien blev samlet i den 
posthumt udgivne Èléments de rythmanalyse (1992), som ligger til grund for min anvendelse 
af rytmebegrebet i det følgende.85  
Rytmeanalysen udgør hos Lefebvre et nyt vidensfelt; det er grundstenen til en ny 
videnskab, hvori politiske, sociale og økonomiske forandringer såvel som hverdagsliv og 
urbane miljøer kan undersøges i lyset af begrebet om rytme. Det er således med 
udviklingen af rytmeanalysen et eksplicit mål hos Lefebvre at kunne give et anderledes 
perspektiv på verden. Den rytmeanalytiske filosofi er forankret i hans marxistisk 
funderede analyser af det geografiske, sociale og historiske rum, som han udfolder mest 
fyldestgørende i Production de l’espace fra 1974, men knytter sig i lige så høj grad til den 
kritiske analyse af det hverdagslige i Critique de la vie quotidienne, hvor han i andet bind fra 
1961 også allerede nævner ønsket om at udvikle et rytmeanalytisk begrebsapparat.86 Den 
                                               
85 Teorien han udvikler i bogen bygger til dels på et arbejde han udførte med Catherine Regulier i 
1980’erne, hvor de sammen skrev ”Le Projet rythmanalytique” (Communications, vol. 41, 1985, pp. 191-
199). Jeg citerer i det følgende fra den engelske udgave Elements of Rhythmanalysis (2013).   
86 Han udfolder en begyndelse til rytmeanalysen i tredje bind af Critique de la vie quotidienne (1981), men 
formulerer først for alvor teorien i Èléments de rythmanalyse. Introduction à la connaissance des rythmes (1992). Det 
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fremmedgørelse og usynliggørelse af både magtstrukturer og helt basale elementære 
mekanismer i maskiner mv., som kendetegner udviklingen i det moderne samfund, er 
rytmeanalysen et forsøg på at imødegå (hvad får fx et elektrisk lokomotiv til at bevæge 
sig, spørger Lefebvre, 2013: 24). Som Frederik Tygstrup påpeger, former Lefebvres 
rytmeanalyse sig som en ny form for epistemologi, der retter sig mod processer frem for 
en forståelse af objekter (Tygstrup, 2016: 282). ”Rytme er et møde mellem en tid, et sted 
og en udladning af energi” skriver Lefebvre (i Tygstrups oversættelse, ibid. Lefebvre, 
2013: 25). Hvor rytme oftest er brugt til at karakterisere en bestemt genstand, fx et 
musikstykke, døgnets rytme eller fabrikkens samlebåndsrytme, folder Lefebvre og andre i 
samme periode rytme ud som et teoretisk begreb, der har at gøre med vores opfattelse af 
tid og rum, og som giver mulighed for at synliggøre oversete eller usynlige strukturer i det 
sociale, institutionelle og hos Lefebvre specifikt også i det urbane rum.87 Rytmen åbner 
således for en anderledes måde at tænke og analysere sammenhænge i det hverdagslige og 
urbane rum. Begrebet udfoldes hos Lefebvre i et komplekst felt af underbegreber, hvoraf 
jeg vil fremhæve de væsentligste her. Først og fremmest knyttes rytmen grundlæggende 
til kroppen og musikken som to helt centrale udgangspunkter for udviklingen af rytmen 
som analytisk redskab.  
Kroppen er som en metronom, skriver Lefebvre. Det er med kroppen, der i sig 
selv er en polyrytmisk levende organisme, at vi kan erkende rytmerne i omgivelserne 
omkring os. Med den kropslige sansning og væren i verden som grundlag for forståelsen 
af rytmens tidslige og rumlige udfoldelse, introduceres også en fænomenologisk 
komponent i rytmeanalysen. I en indledende tekst om ’det rytmeanalytiske projekt’, som 
Lefrebvre skrev sammen med Catherine Régulier i 1985, skriver de om erfaringen af 
omgivelserne som rytmer:  
”Let your gaze be penetrating, let it not limit itself to reflecting and mirroring. Let it transgress its 
limits a little. You at once notice that every plant, every tree has its rhythm. And even several 
rhythms. On this cherry tree, flowers are born in springtime along with leaves that will survive 
the fruits, and which will fall in the autumn, though not all at once. Henceforth you will grasp 
every being, every entity and everybody, both living and non-living, ’symphonically’ or 
’polyrhythmically’. You will grasp it in its space-time, in its place and its approximate becoming: 
including houses and buildings, towns and landscapes” (Lefebvre, 2013: 89).88  
Det handler således om en særlig opmærksom iagttagelse og indlevelse, som giver adgang 
til denne erkendelse af tingene i verden som struktureret efter et rytmisk princip. Det 
                                                                                                                                      
er værd at nævne, at Lefebvre opfattede bogen som det fjerde bind af Critique de la vie quotidienne (Kofman 
og Lebas, 1999: 7) 
87 Flere samtidige er også optaget af rytme som begreb, hvoraf de vigtigste er Barthes, der udvikler 
begrebet om idiorytmi i 1970’erne, og Gilles Deleuze og Félix Guattari, der i kapitlet ”La Ritornelle” i Mille 
Plateaux også forholder sig til rytme (Tygstrup, 2016: 281). 
88 Oprindeligt publiceret som ”Le projet rythmanalytique” i Communications, 41, 1985, pp. 191-99 
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centrale for Lefebvre er, at rytmen som fænomen åbner mulighed for at tænke tid og rum 
sammen frem for at skelne mellem tidslig og rumlig erkendelse. Mens kroppen fungerer 
som en underliggende præmis for overhovedet at kunne erkende rytmen som noget både 
psykologisk, biologisk og socialt, inddrager Lefebvre løbende musikken som et grundlag 
for udviklingen af rytme som analytisk redskab. Fra musikkens terminologi introduceres 
en række væsentlige karakteristika for rytmen: forandring og gentagelse, forskel og lighed, 
kontrast og kontinuitet (Elden, 2013: 5). Særligt gentagelsen udgør en konstituerende 
forudsætning for rytmen som figur og begreb: ”for there to be rhythm, there must be 
repetition in a movement” (Lefebvre, 2013: 78). Med gentagelsen følger også forskellen, 
og spillet mellem gentagelse og forskel (repetition and difference):  
“No rhythm without repetition in time and space, without reprises, without returns, in short 
without measure [mesure]. But there is no identical absolute repetition, indefinitely. Whence the 
relation between repetition and difference. When it concerns the everyday, rites, ceremonies, 
fêtes, rules and laws, there is always something new and unforeseen that introduces itself into the 
repetitive: difference” (ibid.: 16).  
En grundlæggende forudsætning for at vi kan opfatte rytme er således gentagelsen, men 
kun i den udstrækning at gentagelsen aldrig er identisk gentagende, men altid vil rumme 
en lille variation. Mens dette er velkendt fra den musikalske rytme, kobler Lefebvre det 
også an til de strukturelle rammer for udfoldelsen af det hverdagslige og sociale liv. Et af 
de steder, hvor forskellige rytmer mødes og blandes er i det urbane rums mangfoldighed.  
Lefebvre anvender specifikt sin rytmeanalyse i forhold til det urbane rum og 
betegner her rytmen som byens musik, der udgøres af de mange elementer, som 
tilsammen danner livet i byen (menneskers bevægelse og stemmer, trafiklysenes skiften, 
bilernes støj, etc.). Til at analysere ’byens musik’ udvikler Lefebvre figuren 
’rytmeanalytikeren’, der ved brug af alle sanser analyserer, hvad han erfarer, mens han 
vandrer gennem byen. Rytmeanalytikeren er kendetegnet ved at kunne udkrystallisere 
byens rytmer af den sum af støjkilder en bys auditive miljø udgøres af. Han er i stand til 
at lytte til et hus, en gade, en by som en der lytter til en symfoni eller en opera (Lefebvre, 
2013: 87). I det nye felt Lefebvre ønsker at etablere med rytmeanalysen, er det et ønske at 
forbinde videnskabens objektivitet og nøgterne analyser med kunstens/poesiens 
tilføjende og åbnende handlinger. Rytmeanalytikeren er i forlængelse af den ambition at 
forstå som en sammensat figur, der i sig både rummer akademikeren og poeten. Analysen 
rytmeanalytikeren udfører, er ikke kun et spørgsmål om observation og refleksion. Han 
tilføjer også noget med sine analyser:  
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”Like the poet the rhythmanalyst performs a verbal action, which has an aesthetic import. The 
poet concerns himself above all with words, the verbal, whereas the rhythmanalyst concerns 
himself with temporalities and their relations within the wholes” (ibid.: 24).  
Rytmeanalytikeren forholder sig altså til den tidslige udstrækning, hvori rytmerne i byen 
udfolder sig som dele, der tilsammen udgør et helt billede. Rytmeanalytikeren kan 
uddrage og tillægge de enkelte rytmiske elementer betydning. Kaos har ingen rytme, siger 
Lefebvre, og det synes netop at være rytmeanalytikerens sensibilitet, der kan deducere en 
rytme ud af det kaos af lyde, bevægelser og synsindtryk, der kendetegner et moderne 
byrum. Rytmeanalytikeren kan med sin kropslige tilstedeværelse læse byens musik, hvilket 
indebærer en form for ordning af kaos i et analytisk ærinde for at forstå, men også 
fortolke. Som Lefebvre påpeger, tilføjer rytmeanalytikeren også noget; en fortolkning og 
en overbygning til det umiddelbart sansede.  
I udfoldelsen af rytmeanalysen indskærper Lefebvre, at hverken et kamera, et 
billede eller en serie billeder kan indfange byens rytme (ibid.: 45). Han fremhæver 
betydningen af, at alle sanser, og ikke kun blikket, danner grundlag for en analyse af 
byens rytmer. Byens rytmer kan dybest set ikke indfanges i et statisk billede af den type, 
som fotografiet udgør, siger Lefebvre, fordi det tidslige fragment billedet repræsenterer, 
ikke kan give udtryk for de rytmer, der udfolder sig i tiden og dermed også i 
hukommelsen. Helmer-Petersens fotografiske fortolkninger af urbane motiver, om det er 
i enkeltstående fotografier eller i serier, kan altså aldrig udgøre en sammenhængende 
rytmeanalytisk karakteristik af en by, som Lefebvre eksempelvis fremstiller det i essayet 
”Seen from the Window”.89 Når det er sagt, er den samtidigt involverede og distancerede 
læsning, Lefebvre tillægger rytmeanalytikeren, ikke fuldstændig ulig den position 
fotografen med sit kamera vendt mod verden, befinder sig i. Når Helmer-Petersen 
bevæger sig gennem byrummet, er den fotografiske akt både en opmærksom deltagelse 
og samtidig analytisk observation af genkommende elementer i byrummet. Dette at sætte 
kameraet for øjet, udvælge et udsnit med søgeren og fastfryse det i billedets ramme, 
bliver i Helmer-Petersens praksis en analytisk foreteelse.  
Når jeg således alligevel finder det relevant at læse Helmer-Petersens fotografiske 
fortolkning af byrummet som en visuel rytmeanalytikers og anvende Lefebvres 
rytmeanalytiske begreb til netop at belyse en række fotografiers relation til det virkelige, er 
det således ikke ud fra en overbevisning om, at et enkelt eller en serie billeder kan 
indfange eller visualisere byens rytmer i en fuldstændig analyse. Jeg anvender i stedet 
                                               
89 I essayet udfolder Lefebvre en analyse af det udsnit af byen, han kan se fra sin altan; heriblandt bølgerne 
af mennesker og biler, der standser ved lyskrydsets røde lys og igangsættes igen, når lyset skifter til grøn, 
eller variationerne i tempoet fra dag til nat mv. (Lefebvre, 2013).   
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rytmebegrebet som en analytisk optik, der kan indfange spændet mellem abstraktion og 
realisme på en måde, der forholder sig til både den omverdens-sensibilitet og den 
musikalitet, der er tilstede i Helmer-Petersens fotografi. Det er således rytmeanalysens 
potentiale for en anden måde at percipere sin omverden på, der fungerer som den 
underliggende analytiske tilgang. I udgangspunktet kan dette ændrede perspektiv på 
verden, forskydningen i blikket fra objekt til proces, anskues som en anden måde at 
tilegne sig verden på og det giver mulighed for et perspektiv på den fotografiske praksis 
hos Helmer-Petersen, der kan beskrive den vekselvirkning mellem omgivelsernes visuelle 
strukturer og sansningens erfaring som den oversættes og udtrykkes i hans billeder.  
Levines nyformalistiske forståelse af rytme og Lefebvres bysociologiske kan være 
med til at åbne spørgsmålet om abstraktion og realisme fra en vinkel, der mindre end at 
fokusere på dikotomien mellem de to, udfolder et felt, hvori abstraktionen i fotografiet 
ikke skal ses som en modsætning til fotografiets virkelighedsgengivende 
repræsentationsform. Snarere kan den rytmiske analyse opfattes som et ordnende princip, 
der peger ud på en sansning og en særlig måde at forholde sig til de visuelle omgivelser. 
Ligesom Klees begreb om rumlig kalkulation henviste til en særlig måde at analysere 
landskabet, kan rytmebegrebet anskues som en metode, der peger på en sensibilitet for 
ikke blot mønstre i ens umiddelbare omgivelser, men den sammensætning og dynamik, 
der kendetegner de visuelle omgivelsers udtryk. Rytmen som begreb rummer både det 
fænomenologiske og epistemologiske, det strukturelle og abstrakte. Det skaber et 
krydsfelt mellem det æstetiske og det sociale og det peger på musikken og kroppen.  
Årsagen til at jeg indledte dette kapitel med henvisninger til jazzens indflydelse på 
den visuelle kunst og til rytmebegrebet som analytisk metode, var, at det improvisatoriske 
og det analytiske synes at blive flettet sammen i de fotografiske optegnelser og 
bearbejdninger af arkitekturens og infrastrukturens linjer, punkter og flader i Helmer-
Petersens grafiske fotografi fra 1950’erne. Analyserne i det følgende udspringer af den 
tese, at fotografierne af urbane og arkitektoniske strukturer i 1950’erne i vid udstrækning 
kan læses som organiseret efter et dobbeltsidet rytmisk princip; et æstetik-strategisk greb 
og en virkelighedsorienteret sensibilitet. I det krydsfelt vil jeg i det følgende definere 
nogle af de grundprincipper, der synes at tegne den kunstneriske billedliggørelse af den 
urbane arkitektur og byen som erfaringsrum fokuseret på tre typer æstetisk udtryk: 
silhuetten, linjen og lystegningen. 
SILHUETTEN: TID, GEOMETRI OG SANSNING  
Silhuetten som stilistisk virkemiddel både skjuler og fremhæver. Den skjuler detaljen, 
men fremhæver formen og konturen. Historisk er silhuetten primært kendt gennem 
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figurer klippet i sort papir eller tegnet mod en lys baggrund. Det er en udtryksform, der 
således grundlæggende betoner omridset og den klare afgrænsning mellem form og 
baggrund og har indlejret i sig en refleksion over relationen mellem rum og flade. Netop 
relationen mellem rum og flade, grund og figur, bliver også afgørende for det 
fotografiske udtryk, Helmer-Petersen skaber med silhuetten som omdrejningspunkt i 
1950’erne. Det sort-hvide grafiske og kontrastfulde silhuetudtryk bliver nærmest 
emblematisk for Helmer-Petersens fotografiske tilgang, som jeg med baggrund i blandt 
andet hans silhuetæstetik vil betegne som kendetegnet ved en prægnant rytmisk 
sensibilitet.  
Man kan se ansatser til denne dyrkelse af silhuetten allerede i slutningen af 
1940’erne, som det blandt andet ses i et konktaktkopialbum fra 1948, der forvarsler 
Helmer-Petersens studier af kraner i 1950’erne (fig. 62). Som vist er det først for alvor i 
Chicago, at silhuetten som form og virkemiddel antager karakter af æstetisk program. 
Her fik opdagelsen af silhuetten som grafisk virkemiddel ham ”til at gå amok med min 
gamle Leica og den kontrastrige finkornede Panatomicfilm”, som han beskriver det i et 
tilbagesyn på perioden i 1990 (Helmer-Petersen, 1990: 11). Silhuettens dobbelthed af 
klarhed og præcision i konturen og dunkelhed i detaljen får betydning for den 
fotografiske afbildning, og silhuettens virkning hos Helmer-Petersen indkapsler også 
netop en dobbelttydighed, der udpeger et felt et sted mellem abstraktion og præcis 
gengivelse. Helmer-Petersen formulerer præcis dette i et interview i forbindelse med 
udgivelsen af Fragments of a City i 1960:  
”Selvom jeg har ladet mellemtonerne forsvinde, så har jeg bibeholdt fornemmelsen af det 
fotografiske, fordi det jo drejer sig om en fotografisk udtryksform. Fotografiet behøver ikke at 
mase sig ind på andre kunstarter for at gøre sig gældende. Hvad der har interesseret mig i 
Fig. 62 
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Chicago er de mange silhuetmotiver, der findes i denne stærkt industrialiserede by med dens 
karakteristiske ’skyline’. Det har været en balancekunst mellem det rent abstrakte og det rent 
realistiske.” (in Grasten, Aktuelt Weekend, 18. marts 1960) 
I to negativer fra Chicago finder man denne fascination af silhuetmotiver i byens tekstur 
og struktur (fig. 63). Her gælder det måden lyset falder ned gennem højbanens 
stålkonstruktion og rammer gaden og dele af højbanen i et repetitivt mønster af skæve 
rektangulære former. Højbanen, som i folkemunde kaldes ’the El’ nyder særstatus som 
urbant symbol på byen Chicago, og netop lysspillet gennem stålstrukturen udpeger en 
specifik urban erfaring. Det udvælgende blik, fotografen kaster på virkeligheden, kan i 
dette tilfælde siges at være med til at intensivere byrumserfaringen. I den forstand at 
højbanens stålstruktur udgør et genkendeligt urbant topos i fotografiet, ligger der en 
oversættelse af en stedsspecifik urban erfaring i Helmer-Petersens indramning, der 
indirekte peger på højbanens kontinuerlige bevægelse gennem byen. De to fremhævede 
negativer har stadig gråtonernes nuancer og tonalitet, hvilket gør konstruktionens 
ståltekstur og affaldet på gaden nærværende i billedet. Helmer-Petersen brugte i denne 
periode filmtypen Panatomic, der var kendetegnet ved en skarp kontrastvirkning og 
anvendte desuden under fremkaldelsen et kontrastfuldt papir, hvilket netop bevirkede, at 
mellemtonerne stort set forsvandt og det sorte og hvide blev fremhævet.  
 
Sammenligner man de to negativer med det fremkaldte billede, bliver det tydeligt, i hvor 
høj grad Helmer-Petersen også arbejder med en æstetisk bearbejdning i 
fremkaldelsesprocessen (fig. 64). Det interessante er, at det rytmiske som ordnende 
princip i denne transformation blot synes at blive forstærket, mens byrummets konkrete 
fremtræden abstraheres yderligere. I fremkaldeprocessen har Helmer-Petersen arbejdet 
Fig. 63 
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med kontrasterne, så de sorte og hvide felter er blevet skarpe, mens gråtonerne er stort 
set forsvundet. I betragtningen af den færdige kopi synes udsnittet og mønstret at træde 
frem som en form for partitur, hvor taktslagene visualiseret ved de lyse geometriske 
formers varierende størrelse giver en fornemmelse af bevægelse og tempo i billedet.  
Fotografiet kommer da til at fremstå som en abstrakt repræsentation af den taktfaste 
rytme, som togets kontinuerlige bevægelse gennem byrummet manifesterer. På den 
anden side kan det repetitive mønster læses som en abstraktion over den hverdagslige 
rytme af folks bevægelse gennem byen til og fra arbejde. I den forstand bliver det et 
billede, der på den ene side tematiserer storbyens puls og tempo, og på den anden 
hverdagslivets trivialitet og monotoni af gentagelser med små variationer.  
I transformationen fra negativet til den færdige kopi i tilfældet med højbanens 
stålstruktur bliver det tydeligt, hvordan oplevelsen af det repetitive mønster forstærkes. 
Helmer-Petersen fastholder den fotografiske optagelses præcision og blander denne med 
Fig. 64 
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et konkretiserende greb, der synes født af den konstruktivistiske kunst: han omskaber 
elementer i byen til geometriske kompositioner, men fastholder dem som læselige 
arkitektoniske strukturer. Han går fra at optage en erfaring af byen til at skabe en ny 
erfaring af byrummet, som både repræsenterer en mediespecifik eksperimenterende 
tilgang og en læsning af byens virkelighed og materialitet med rytmen som underliggende 
synsprincip. 
Mens afsættet for silhuetæstetikken således kan lokaliseres til Chicagos markante 
visuelle karakter og miljøet omkring Institute of Design, forfølger og forfiner Helmer-
Petersen teknikken op gennem 1950’erne og skaber i den forbindelse sit eget grafiske 
sprog, der formuleres ud fra fotografiæstetiske principper med nære inspirationer fra den 
funktionalistiske arkitekturs formgivningsprincipper og konkretkunstens 
konstruktivistiske idéverden centreret om skalering, geometri og rum/flade relationer. 
Det er et fotografisk udtryk, der bygger på klarhed, reduktion og enkelhed og som sådan 
er det en del af de kunstneriske tendenser i perioden, der netop er optaget af at reducere 
motivverdenen i eksempelvis maleriet til enkle, klare kompositioner af geometriske 
former og figurers dynamik, som jeg behandlede i kapitel 2.  
Silhuetterne er betinget af et særligt tidspunkt eller det særlige øjeblik, hvor lyset 
falder på en måde, så bygninger og konstruktioner kan optages som silhuetter i modlyset. 
Billedernes tilblivelsesproces indskriver sig på den måde i døgnets rytme. Selve 
forudsætningen for billederne er overgangszonen fra dag til nat og solens bevægelse over 
himlen, eller sagt med andre ord naturens cykliske rytme. Der er tale om en bestemt 
tidslig periode, hvor de fotografiske muligheder er særligt potente. Til forskel fra maleren 
eller grafikeren som kan male en silhuet eller en grafisk sort-hvid konstruktion til hver en 
tid, er fotografen og det fotografiske billedes tilblivelse forankret i tiden på en anden 
måde. Lige så lidt som Lefebvres rytmeanalytiker, er fotografen revet ud af tidens strøm. 
Selvom det enkelte fotografi udtrykker en standsning og en fastfrysning af tidens 
udstrækning og i den forstand er revet ud af både den tidslige og rumlige kontekst, er 
fotografiets tilblivelse betinget af fotografens tilstedeværelse og iagttagelse på et bestemt 
tidspunkt. Det er måske nok indlysende, men den kropslige og perceptionsmæssige 
forankring er alligevel værd at hæfte sig ved, når man taler om en fotografisk praksis, der 
i høj grad handler om at transformere den visuelle fremtræden af faktiske objekter i 
virkelighedens verden til konstruktive formationer i en billedflade. Det handler igen om, 
at fotografierne trods deres abstrakte karakter fastholder en forbindelse til den verden, de 
er skabt i og af, som jeg indledningsvist argumenterede for i forbindelse med fotografiet 
af Chicagos højbane. Det hænger naturligvis også sammen med selve det fotografiske og 
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den indeksikalske relation til det virkelige motiv. Silhuetfotografiet som det praktiseres af 
Helmer-Petersen balancerer konstant mellem det genkendelige og det velkendtes 
fremtræden som noget andet, og på den måde reflekterer silhuettens virkning selve det at 
se og sanse fotografisk; det at omdanne et udsnit af virkeligheden til et billede.   
Et fotografi som The Openings fra Chicago 1950/51 er eksemplarisk for 
silhuettens virkning i Helmer-Petersens fotografi i 1950’erne (fig. 65). Det er et billede, 
der umiddelbart er svært af aflæse. Feltet i midten af billedet lyser op afgrænset af de 
sorte flader. Det gennemskæres af en ujævn rektangulær form med trevler hængende ned. 
Store dele af billedfladen ligger hen i et dybt sort mørke, mens nogle strukturer i øverste 
del af billedet tegner sig og giver indtryk af en konstruktion af en art. Det er på en og 
samme tid dybt konkret og gådefuldt. Dybt konkret fordi det præcist aftegner nogle 
former i en grafisk sort og hvid formation af kontrast og spænding mellem mørke og lys. 
Fig. 65 
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Gådefuldt fordi silhuetten og den kontrastfulde effekt fordunkler informationen i billedet 
og gør det svært at afgøre præcis, hvad det er, vi ser på. Det kunne være en åbning i en 
port, men de svagt opridsede el-ledninger og antydningen af en brandtrappes struktur i 
toppen af billedet afslører, at der er tale om et blik op mod himlen fra jorden: det er 
mellemrummet mellem de høje bygninger, der indsnævrer sig og afskæres af dette 
klædelignende objekt i midten af feltet. Silhuetvirkningen forstærkes af den skarpe sort-
hvide kontrast og den rumlige orientering destabiliseres dermed afgørende. Dybden 
forsvinder og billedelementerne i billedet befinder sig på samme plan. Det sansede, 
faktiske rum bliver omdannet til en flade af sort-hvide felter, geometriske former og 
mønstre, så det ikke længere er muligt at bestemme skala, afstande eller perspektiv. Det 
er et genkommende træk ved Helmer-Petersens måde at anvende silhuetten som stilistisk 
greb, at det bevirker en udfladning af rummet, som vanskeliggør afkodningen af billedets 
perspektiv og motiv. Dette mellemværende med det fotografisk genkendelige forstærkes 
yderligere af de fragmentariske udsnit Helmer-Petersen med indramningen skaber, som 
fjerner kontekst og koncentrerer blikket om formernes fremtræden.  
Den suggestive titel The Openings er også dobbelttydig. Den hentyder på den ene 
side til en konkret åbning i byen, en sprække mellem de høje massive bygninger, der giver 
udsyn til himlen ovenover – blokeret delvis af et udhængt klæde, el-ledninger og 
bygningskroppene, der bryder ind i billedet og afskærer blikkets frie vandring, men 
samtidig skaber en ramme om et billede i billedet. På den anden side kan titlen også læses 
som en begyndelse eller en tærskel til andre erfaringer og verdener. Silhuettens virkning 
kredser også om en erfaring af en andethed i tingenes fremtræden, og denne 
fornemmelse af et element af noget ubestemmeligt og fremmed i de hverdagslige 
motiver, forstærker han i dette og mange af sine øvrige silhuetfotografier fra perioden 
gennem det reducerende, forenklende formsprog. I The Openings er alt overflødigt i 
kompositionen væk og de sorte flader usynliggør murværkets tekstur. Tilbage står dette 
kontrastfulde billede, hvor konturernes skarpe fremtoning overskygger detaljen. 
Fotografiet er generelt kendetegnet som et medium, der kan gengive motiver i 
virkeligheden med en detaljeret grad af lighed. Men i skærpelsen af det fotografiske sprog 
med de sort-hvide silhuetfotografier fremstår de som et udtryk for en afsøgning af 
grænserne for de fotografiske konventioner om lighed og præcis gengivelse. Silhuetten 
tilbyder et fotografisk mellemrum, der uden at nedbryde fotografiets 
virkelighedsgengivende egenskaber, betoner fotografiets billedskabende og tilføjende 
potentiale. Kunstkritikeren Pierre Lübecker skriver i et upubliceret manuskript om 
Chicagofotografierne:  
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”Han [Helmer-Petersen] er optaget af at studere proportionernes liv, glæder sig over liniernes 
rytmiske forløb og over det rige vekselspil mellem rum og flade, som viser sig for den, der med 
alvor udforsker de rene, geometriske figurers form og udstrækning. Og han er saaledes naaet til 
resultater, der har tvunget ham til at følge malerne ud i abstraktionernes – eller som nogle har 
foretrukket at sige konkretionernes – grænseland” (Lübecker, upubliceret, 1953).  
Han fortsætter lidt længere nede i teksten:  
”Og hvilken rigdom af muligheder ligger der ikke i variationerne over ’temaernes’, figurernes 
form, i linierytmernes bevægelser, hvilken spænding i sindet kan man ikke fornemme, naar en 
linie, der snor sig gennem billedets ene del som en melodisk arabesk pludselig svulmer og 
forvandles til et kraftcentrum i samspil med andre af billedets masser” (ibid.)  
Lübecker bliver i denne læsning så at sige ”på fladen” og fokuserer på linjernes spil på 
billedfladen, energifelterne mellem det sorte og det hvide som undersøgelser af 
geometriske kompositioner og hæfter sig derved i udpræget grad ved indoptagelsen af 
den konstruktive kunsts interesse for den rytmiske dynamik i den billedverden, der 
etableres inden for billedets ramme. Med den vægtning skydes byens tilstedeværelse til 
side, men det er netop i den forbindelse, at rytmen - som dobbeltsidet begreb af både 
formalistisk ordnende princip og perceptuelt kropsligt forankret begreb - kan åbne for 
fotografiernes dobbelthed af formel abstraktion og virkelighedsnærhed.  
Fotohistorikeren Tage Poulsen genfortæller i artiklen ”Formernes og fladernes 
fotograf” (1990) et møde på Langebro mellem Helmer-Petersen og maleren og Linien II-
medlemmet Preben Hornung en dag i begyndelsen af 1950’erne. Hornung arbejdede i 
den periode på en serie malerier af Langebro, som siden blev kendt under titlen 
Langebrobilleder. Hornung kæmpede, ifølge anekdoten, med fordelingen af broens 
jernskelets masser i forhold til de lyse mellemrum i lærredets flade, da Helmer-Petersen 
kom forbi. Ifølge Poulsen afstedkommer det tilfældige møde en lang diskussion om 
fælles kunstneriske problemer, blandt andet denne relation mellem mørke og lyse felter i 
billedet (Poulsen, 1990: 32-33). ”Det dunker fra dem – og rytmen er storbyens” skriver 
Michael Wivel om Langebrobilleder (Wivel, 2011: 24) og påpeger i den forbindelse, at 
Hornung skaber et spændingsfelt mellem de abstrakte former, flader og farvefelter i 
maleriet og deres henvisning til den konkrete jernbro, de røde signallys og vandets 
flimren underneden (ibid.).  Men også Hornungs tidligere serie af Fabriksbilleder fra 
slutningen af 1940’erne kan Helmer-Petersens sort-hvide undersøgelser af jern- og 
stålstrukturer i det Københavnske byrum i 1950’erne siges at være kunstnerisk beslægtet 
med. Helmer-Petersen skaber i kølvandet på sine opdagelser i Chicago en serie af 
silhuetter af kraner på Sydhavnen i København.  
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I et fotografi, der afbilder en detalje af en krans struktur ses denne fotografiske 
refleksion over relationen mellem rum og flade (fig. 66). Billedfladen giver indtryk af, at 
to lag ligger over hinanden. Øverst i billedfladen dominerer en formation af sorte 
bjælker. De danner tilsammen en figur, der går fra venstre øverste hjørne til nederste 
højre med en udlægger ned i venstre nederste hjørne. De sorte bjælker skærer sig gennem 
billedfladen og fratager blikket mulighed for at finde en stabil grund i billedet. 
Underneden bevæger en række forskelligartede linjer sig vertikalt i modsatrettede 
hældninger gennem billedet. De rummer i sig selv en række variationer over rytmiske 
gentagelser af figurer: de zigzaggede figurer i stålstolperne, som spejles i forskellig 
variation i de hvide ’pausefelter’ eller rektanglerne i forskellige størrelser i venstre sides 
lyse åbning. Endelig er der nederst i billedet en række horisontale linjer, der brydes af den 
sorte flade for at blive genoptaget på den anden side.  
Alle linjer og felter forholder sig på en eller anden måde til billedets kant og 
indramningen eller udsnittet bliver afgørende for lige præcis den organisering af 
Fig. 66 
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billedfladen, som billedet udtrykker. Helmer-Petersen bringer konstruktivismens 
opbygning af kompositioner i fladen ind som et inspirerende element i det udsnit, han 
lægger på motivet. Men dynamikken rummer også en organisering, der bygger på rytme 
(som konstruktivisternes dynamiske kompositioner i øvrigt ofte også gjorde), som 
fremkommer ved de sammenstød, gentagelser, variationer og takter spillet mellem det 
sorte og hvide skaber.  
På bagsiden af et fotografi af en krankonstruktion er optegnet tre potentielle 
udsnit, og her bliver det også bliver tydeligt, at det er dynamikken og spændingen mellem 
de fyldte sorte flader og de hvide tomme felter, der er i centrum i disse serier af 
kransilhuetter (fig. 67). Derudover tydeliggør disse udsnit, at selvom de skærer kontekst 
væk og skærper kompositionen, er konstruktionens genkendelighed stadig til stede. Det 
er således et bevidst valg at bevæge sig i dette spændingsfelt af fotografisk nærhed til 
motivet og geometrisk abstraktion og disse serier blotlægger en mediereflekterende 
æstetisk strategi af udvælgelse og indramning, der dybest set handler om at se og analysere 
sine omgivelser på måde, der udvider erfaringen af det hverdagslige og åbner for et nyt 
perspektiv på vores umiddelbare omgivelser. I den forstand er Helmer-Petersens 
silhuetfotografier i høj grad formet af en omverdensrettet opmærksomhed. Det er således 
også i den sammenhæng, at Lefebvres rytmeanalytiker er interessant som en figur, der 
kan præcisere den metodiske og kunstneriske praksis i Helmer-Petersens afsøgning af det 
fotografiske billedes potentiale i et felt, der både peger på fotografiets egenskaber som 
præcis gengiver af motivet foran linsen og transformation af disse til et billedrum 
organiseret efter æstetiske principper. Kan man forstå Helmer-Petersens praksis som en 
visuel rytmeanalytiker, er det i den måde silhuetterne af blandt andet kranerne læses med 
en rytmisk sensibilitet, der afstedkommer et forskudt blik på den industrielle infrastruktur 
og den verden af handel og skibsfart, som kranernes funktionelle rolle er defineret af.  
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Mens silhuetterne fra Sydhavnen og Frihavnen i København i 1950’erne 
fastholder en genkendelighedsfaktor og motivisk afgørlighed, kan man finde et mere 
radikalt arbejde med den rytmiske opbygning af en billedflade i en række 
eksperimenterende billeder, der tager de abstrakte tendenser i kransilhuetterne eller 
stålkonstruktionerne et skridt videre. Her skaber Helmer-Petersen komplekse rum af 
linjer og felter i konvergerende og divergerende sammenløb. Jeg vil her fremhæve et 
eksempel på en flerdobbeltkopiering af en stålkonstruktion (fig. 68). Stålskelettet bliver i 
billedfladen lagt i lag og dele af strukturen er samtidig renset bort, hvilket giver indtryk af 
en løs struktur af sorte linjer, der ikke forbindes, men træder skitseagtigt frem på den 
hvide baggrund. Konsulterer man kopien, der kan have fungeret som forlæg (fig. 69), kan 
man se, hvordan bearbejdelsen i mørkekammeret har bevirket en fortætning og 
abstrahering, der forstærker et rytmisk greb i æstetisk forstand.  
Indledningsvist i dette kapitel henviste jeg til Paul Klee og den måde hans analyse 
af de visuelle omgivelser var tegnet af en særlig rytmisk måde at opfatte verden på. Han 
udviklede blandt andet begrebet om det polyfoniske maleri, som han første gang omtalte 
Fig. 69 
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i 1917, men for alvor præciserede og arbejdede videre med i en række værker fra 
slutningen af 1920’erne og starten af 1930’erne. Den polyfoniske form, Klee udviklede, 
kan ifølge Peter Vergo defineres som: ”forskellige variationer af skygge som bruges til at 
foreslå former eller mønstre, der ligger under eller over hinanden, som om værket var 
bygget op lag for lag” (Vergo, 2010: 246). Vergo henviser til værket Schwingendes, polyfon 
(und in komplementärer Wiederholung) fra 1931 (fig. 70). Det er et værk, der består af to 
tegninger på hvert deres papir, som viser præcis den samme optegnede linjeform, men 
skyggerne er lagt ’modsat’ med en virkning af negativ-positiv reversal, selvom formerne 
der ligger til grund er ens i begge tilfælde. Det kommer således til at virke som et 
arkitektonisk værk, hvor den faste form og hulrummene imellem bliver ombyttelige 
(ibid.).  
Den polyfoniske form hos Klee, der altså beskriver et billedrum bygget op af lag i 
et komplekst forhold til hinanden, kan være med til at give en forståelse af den måde 
Helmer-Petersen arbejder med stålstrukturerne i et rumligt og perceptuelt komplekst felt. 
De to eksempler jeg her fremhæver udtrykker hver deres variation over stålstrukturens 
oversættelse til et billede, der balancerer mellem en logisk og systemisk opbygning på den 
ene side og på den anden side rummer et element af uafgørlighed og ulæselighed. Disse 
mørkekammereksperimenters baggrund er et motiv hentet i virkelighedens 
stålkonstruktioner, og er i den forstand knyttet til Helmer-Petersens øvrige arbejde med 
silhuetten som virkemiddel i fortolkningen af kraner og andre stålstrukturer i 
havnemiljøer. Men mere væsentligt repræsenterer de en radikal fremstillingsform, der har 
bund i samme rytmiske sensibilitet, som jeg har argumenteret for som et grundlæggende 
princip i Helmer-Petersens anvendelse af silhuetten som fotografisk virkning. Silhuettens 
reducerende og klare form bliver i Helmer-Petersens udsnit og indramninger anvendt til 
at fremhæve de visuelle dynamikker og rytmer, som stålstrukturerne gemmer på.  
Fig. 70 
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LINIEN: MELLEM RAMME OG PUNKT   
Telefon- og elektricitetsledninger, togskinner, trådhegn, fiskenet, trætoppe, grene og 
plantestængler udgør genkommende motiver i Helmer-Petersens fotografi fra 1940’erne 
og 1950’erne. Heri kommer interessen for samspillet mellem linjer og punkter på fladen 
til udtryk, og mens silhuetfotografierne i særlig grad arbejder med spændingsfeltet mellem 
lys og skygge, er de fotografiske undersøgelser af ledningsnet eller trådhegn snarere en 
afsøgning af hvor få elementer, der skal til for at skabe et fotografi.  
Interessen for elmasternes konturer og strukturer samt ledningernes linjemønstre 
kan spores tilbage til begyndelsen af 1940’erne. I kontaktkopierne fra den periode er 
udtrykket afsøgende, og elmasterne skildres som oftest i relation til stedet. Et tidligt 
eksempel på et studie, der isolerer og fokuserer rammen om det mønster ledningerne 
danner mod himlen, finder man i Leica album 11 fra 1942, hvor to fotografier afbilder et 
udsnit af højspændingskabler (fig. 71). Det er imidlertid først i slutningen af 1940’erne, at 
undersøgelsen af el- og telefonledninger får karakter af et kunstnerisk studie, som 
intensiveres i løbet af 1950’erne, hvor han optager flere serier af de motiver i 
København.  
Her er det relevant atter at trække en parallel til Harry Callahan, som i 1940’erne 
skabte en række serier af el-ledninger, hvori den rumlige og situationelle kontekst blev 
skåret væk i udsnittet, og ledningerne blev til linjers løb over en billedflade. (fig. 72). I en 
analyse af Callahans serie Telephone Wires (1945-55) bemærker kunsthistoriker Brendan 
Fay, at motivet og teknikken (kontrastfuld film og papir) giver mulighed for at arbejde 
med abstraktion i fotografiet på en måde, der både peger ud på en rumlig og på en 
perceptuel flertydighed i billedet (Fay, 2015: 170). Callahans fotografier af 
telefonledninger udgør i Fays optik en transformation fra ledningens konkrete 
fremtræden til en enkel grafisk konfiguration af sorte linjer mod en hvid baggrund, og det 
Fig. 71 
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er netop den transformation, der bevirker billedernes perceptuelle flertydighed. Himlen 
bliver til en ustabil baggrund for linjernes mønstre, og på grund af denne omvæltning og 
reduktionen af en rumlig orientering, bliver fotografierne ubestemmelige; vi ved ikke 
hvad der er op og ned, vi kan ikke aflæse linjernes rumlige placering i forhold til 
hinanden, og billedet bliver således svært at aflæse (ibid.: 167). 
 
 
Til forskel fra Callahan fastholder Helmer-Petersen i sine studier af el-ledninger 
en forankringsmulighed for øjet ved eksempelvis at lade elmasten eller udsnit af 
bygninger forblive i billedet, hvorved konteksten ikke afskæres fuldstændigt. Der er 
således både en større grad af rumlig orienteringsmulighed og motivisk genkendelighed 
på færde hos Helmer-Petersen, hvilket vidner om, at det er noget lidt andet, han søger at 
undersøge og udtrykke. Fay læser Callahans Telephone Wires ud fra et 
kropsfænomenologisk udgangspunkt og lægger vægt på den kropslige desorientering, det 
ustabile rum i billederne skaber. Og selvom den grafiske abstraktion og forfladigelsen af 
rumligheden også findes i Helmer-Petersens fotografier af el- og telefonledninger, så 
mener jeg ikke, det er den centrale nøgle til at aflæse dem. Med kameraet vendt direkte 
op mod ledningsnettets mønstre mod himlen har han skåret udsnit ud, som i højere grad 
har fokus på sammenføjninger og knudepunkter i linjernes forløb. Det ses blandt andet i 
tre fotografier fra 1950’erne (fig. 73-75). Det er billeder, der er båret af en grafisk 
enkelthed i ledningernes sorte streger, som de aftegnes mod den grå himmel. Også her 
spiller silhuetvirkningen og den kontrastfulde fremkaldelse en betydning for den 
præcision, hvormed formerne fremtræder. Udover at de tre billeder fremmaner et 
mønster, udpeger de en net-struktur, hvis linjers bevægelse indramningen bremser, men 
man kan i tanken følge dem ud i de forgreninger og forbindelser i det større system, de er 
en del af. I den forstand er disse billeder trods deres fragmentariske karakter ikke løsrevet 
Fig. 72 
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fuldstændigt fra telefonledningerne og elektricitetsnettet som emblematiske udtryk for 
moderniteten og det moderne industrialiserede samfund.   
 
 
 
I Helmer-Petersens optagelser af ledningsnet og industriarkitekturens kraner, 
siloer etc. finder man også et nært motivisk og kunstnerisk slægtsskab med grafikeren 
Rasmus Nellemann. Ligesom Preben Hornung er Nellemann en kunstner, som ofte 
nævnes i litteraturen om Helmer-Petersen. De kendte hinanden personligt, og deres 
kunstneriske slægtsskab blev allerede fremhævet i samtiden. Nellemann gik i sine grafiske 
arbejder til industriens og modernitetens visuelle fremtræden med en præcision og 
klarhed i udtrykket, der mindede om Helmer-Petersens. Han søgte således også at 
indfange bygningsstrukturernes komplekse kompositioner, hvor formernes samspil, det 
hvides tomhed, det sortes fylde og gråtonernes nuancer spiller hovedrollerne i billedet. I 
1960 skabte han en serie af ætsninger af en kulsilo på Islands Brygge, der i behandlingen 
Fig. 75 
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af trappen som grafisk form vækker mindelser om den måde Helmer-Petersen 
behandlede stålstrukturer og kraner (fig. 76). Senere i sit virke skabte Nellemann også en 
række værker af ledningsnet og gadelamper, som resonerer med den undersøgelse, 
Helmer-Petersen fra 1950’erne påbegyndte af den type motiver. I forbindelse med 
overrækkelsen af Marie og Johan Wilhelm Andersens legat i 1980 udtalte Palle Nielsen 
om Nellemanns virke:  
”Mennesker ses ikke i hans blade, hans emner er ting, maskiner og forskellige frembringelser, 
som fremtræder i en meget streng og ordnet billedmæssig form. Når der er alligevel er tale om 
billeder med et stærkt menneskeligt indhold, skyldes det, at denne tekniske verden er oplevet med 
en lidenskab og indsigt, som går langt ud over disse praktiske hensigter og forenes med en 
kompromisløs formvilje, der på mærkelig vis giver de døde ting menneskeligt tilhørsforhold.” (i 
Kjærboe, 1980, s.p.)   
Den kombination af formalisme og et humaniserende blik på tingene Palle Nielsen i 
citatet henviser til, genfinder man, som jeg har forsøgt at vise i de foregående afsnit, også 
i Helmer-Petersens tilgang til fotografiet som billedmæssig fortolkning af faktiske 
motiver. En lignende virkning, som det Nielsen identificerer som noget ubestemmeligt i 
Nellemanns billeder, der giver de industrielle genstande et menneskeligt tilhørsforhold, er 
på færde i Helmer-Petersens tolkninger af ledningsnet, trådhegn og togskinner. Udover at 
Helmer-Petersen i de tre førnævnte billeder af ledningsnet over de københavnske gader 
viser den potentielle billedmæssige værdi i ledningsnettets strukturer, ligger der i denne 
æstetiske strategi en fotografisk handling, der peger på selve muligheden for at bemærke 
disse strukturer. Billederne åbner i den forstand op for en anden måde at anskue vores 
hverdagslige omgivelser. Dette andet blik, som Helmer-Petersen kaster på ledningsnettet, 
er båret af en evne til at skære et kompositorisk spændingsfyldt udsnit ud. 
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Kompositioner og konfigurationer af linjernes forløb synes orienteret efter en klar 
rytmisk disposition, der kan siges at hente sin karakteristik fra jazzens synkoperede 
opbygning. Som nævnt indledningsvist betragtede kunstnere som Mondrian og Stuart 
Davis jazzen som udtryk for struktur og spontanitet på samme tid. De opfattede jazzen 
som en arkitektur, hvis grundprincipper kunne oversættes til visuelle udtryk. Læser man 
Helmer-Petersens linjebilleder som en måde at se på virkeligheden med jazzens både 
logiske og spontane kompositionsprincip, får linjebilledernes struktur en energi og 
vitalitet, der frembringes ved de valgte udsnits indramning af komplekse vildtløbende 
linjer, der forbindes og spredes, og løber over hinanden på kryds og tværs, som i fig. 73 
og fig. 74. Anderledes simpel er opbygningen af billedet, hvor to linjer krydser hinanden i 
nederste venstre hjørne (fig. 75). Her bliver sammenføjningerne af ledningerne til 
punkter, der i billedet bliver til anslag eller taktslag, som sætter en bevægelse i gang. 
Himlen bliver til en ensfarvet flade, der brydes op i hvide former. Som pausefelter, der 
intensiverer opmærksomheden på linjernes konvergerende og divergerende forløb.     
LYSTEGNINGEN: MUSIK, KROP OG BEVÆGELSE  
Den fotografiske praksis hos Helmer-Petersen, som jeg i de foregående afsnit har 
fremhævet, har fokuseret på muligheden for at skabe et dynamisk og rytmisk element i 
det statiske billede på baggrund af relationen mellem sorte og hvide flader eller linjer og 
punkter. I det sidste afsnit af dette kapitel vil jeg imidlertid fremhæve en 
eksperimenterende tilgang, der arbejder med det rytmiske på en måde, der på mere 
direkte vis adresserer krop, bevægelse og lyset som konkret materiale. Det drejer sig om 
fotografier skabt med lang lukketid af lyskilder i byrummet, som afsætter spor i det 
lysfølsomme negativ. Serierne betegnede Helmer-Petersen lyseksperimenter og er særligt 
koncentreret i 1950’ernes første halvdel, hvor Helmer-Petersen optager en række 
fotografier af den art i både Chicago og København (Tivoli og Vesterbrogade). Men også 
i 1960’erne arbejder han med lignende lyseksperimenter og igen i 1980’erne, hvor han 
genoptager de mange lyskilder i Tivoli som udgangspunkt for studier af lysets direkte 
aftegning i det fotografiske billede. I disse lystegninger arbejder Helmer-Petersen med en 
næsten total opløsning af det repræsenterende fotografi, men samtidig tematiserer han på 
konkret vis selve det fotografiske og potentialet i at arbejde med lyset som materiale. 
Mens jeg i det foregående har fokuseret på Helmer-Petersens grafiske sort-hvide 
fotografi, inddrages således også her farven som udtryksmiddel. I Farvefotografisk frontløber 
behandler jeg Helmer-Petersens farvefotografi i relation til de teoretiske og fotohistoriske 
kontekster, hvorfor jeg her fokuserer på farven som et element i den rytmiske optagelse 
af byrummets lyskilder.  
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Motiverne i disse serier af billeder er selve lyset og farverne, som de 
materialiserer sig i den fotografiske flade. I billederne aftegner byens lys sig som streger 
og mønstre af farver. I enkelte træder neonskiltenes konturer relativt tydeligt frem, eller 
lysene tegner konturerne af bygningen de sidder på. Men i størstedelen af billederne 
ligger neonskiltenes semantiske lag indlejret i farvelinjernes udtrukne mønstre. Som 
eksempelvis et billede fra Vesterbrogade i København fra 1950’erne (fig. 77). 
Umiddelbart fremstår det som en ren abstrakt flade, hvorpå et repetitivt mønster danser. 
Men ser man nærmere efter træder skiltenes bogstaver frem, i nogle tilfælde læselige som 
Kosangas, Hugo Grün & Co, Ure eller Diana, i andre udviskede og utydelige. Det er i 
den forstand en konkret aftegning af byens skilteskov som et dynamisk visuelt felt, 
gengivet på en måde, som det fysiologiske øje aldrig ville kunne opfange.  
  
Fig. 77 
 187 
Helmer-Petersens lystegninger kan ses i lyset af en samtidig kulturel og 
kunstnerisk afsøgning af visualiseringer af lys og bevægelse i billedet. Som tidligere nævnt 
indtog lysforskning en central rolle ved Bauhaus og siden ved Institute of Design som et 
fænomen, der kunne binde det tekniske og det kunstneriske sammen. Forankret i samme 
historiske periode som den oprindelige Bauhaus-skole, var den dansk-amerikanske 
komponist Thomas Wilfred ligeledes optaget af lyset som kunstnerisk medium. Han 
etablerede i 1930 i New York The Art Institute of Light for at udvikle kunstarten lumia, 
som Wilfred betegnede brugen af lys som et direkte medium for æstetisk udtryk. Han 
skabte blandt andet et lysklaver, Clavilux, der via forskellige spejle og prismer sendte 
lyskilder mod en skærm, så der her blev vist farver og former, der ændrede sig efter 
operatørens orkestrering. Wilfred ledsagede blandt andet koncerter med sin 
lumiaprojektion (Krarup, 2000: 22). Disse eksperimenter med lyset som materiale og 
medium i mellemkrigstiden kan ses som forløbere for de eksperimenter som 
efterkrigstidens kunstnere tager op og Wilfreds arbejde med lys og farve som en 
musikalsk komposition giver et interessant historisk perspektiv på de fotografiske 
lysoptagelser, hvor lys og farver skaber en art visuel spontan musik.  
Specifikt inden for fotografiet ses en håndfuld danske fotografer, der arbejder 
med lyseksperimenter på denne måde i efterkrigstiden. Som jeg berørte i forbindelse med 
Majudstillingen i 1963, der havde lys som tema, kom lyskunsten som genre først for alvor 
til Danmark i 1960’erne, som Helge Krarup beskriver det i Lyskunst i Danmark, men i 
begyndelsen af 1950’erne kan man hos Helmer-Petersen, Poul Pedersen, Richard 
Winther, Else Tholstrup og Viggo Rasmussen finde en interesse for dette felt af 
bevægelse, lys og lysets materielle aftegning i den fotografiske flade. Tholstrup studerede 
som allerede nævnt ved Institute of Design og har i den forbindelse eksperimenteret med 
lys som materiale for billedfremstilling, mens en kunstner som Richard Winther også i 
perioden eksperimenterede med at skabe en anden type billedrum end det 
repræsenterende, som Rune Gade har påpeget (Gade, 2010). Der er tale om billedrum 
som i højere grad orienterer sig efter en tidslighed end en rumlighed. Gade nævner blandt 
andet et billede skabt af Winther på en gåtur i Paris i 1955, hvor han lod kameraets 
blænde stå åbent. Gadelygter og billygter aftegner sig som hvide striber henover en mørk 
baggrund ”som bevægelsesspor på en monoton grund” (ibid.: 45). Det karakteriserer 
Gade således: ”Der er med andre ord tale om en koncentreret afbildning af den 
fotografiske proces’ basale, kemiske komponenter, lysets varierende intensitet der 
indskriver sig i emulsionens sølvkorn” (ibid.). Resultatet er en lystegning af fluktuerende 
striber, der løber over en sort grund, som kan minde om de tidligere fremhævede sort-
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hvide lysstudier, som Helmer-Petersen optog i Chicagos byrum i 1950/51. Der skabes 
heri et billedrum, der gøres uafhængige af det faktiske rum, frarøver os som betragtere 
enhver fornemmelse af skala og genkendelighed og snarere, som Gade også siger, gør 
tiden til det egentlige motiv og den basale fotografiske proces til en underliggende 
tematik (ibid.). 
Fotografiets forudsætning er lyset, hvilket også udtrykkes etymologisk, hvor 
fotografi som bekendt henter sin betegnelse fra de græske ord phōtós, ”lys”, og gráphō, 
”jeg skriver”, og den bogstavelige betydning er således lysskrift eller lystegning. Ethvert 
fotografi er skabt på baggrund af lysets tegning på det lysfølsomme papir, men de 
lystegninger, som Helmer-Petersen og andre i mellem- og efterkrigstiden arbejder med, 
tematiserer selve den fotografiske proces og binder det sammen med overvejelser omkring 
oversættelsen af tid og bevægelse i den fotografiske flade.90 I et manuskript fra 1949, 
skriver Helmer-Petersen, at fotografiet naturligvis ikke kan rumme bevægelsens 
udfoldelse i tid, men fotografiet kan ikke desto mindre illudere en bevægelse og tidslig 
udstrækning. Han skriver således:  
”Fremstilling af bevægelse er et Problem, som i høj Grad har søgt sin Løsning ved hjælp af 
Fotografien […]. Den daarligste, forekommer det mig, har været at ’fryse’ den død, saa at den 
forvandledes til sin Modsætning, det rent statiske, fastnaglede Øjebliksbillede. Nu kan 
Fotografien ifølge sit Væsen ikke rumme den til Gengivelse af Bevægelse meget vigtige 
Dimension, Tiden, men den kan gaa en anden Vej og lade den i Tiden udstrakte Bevægelse sætte 
sine succesive Spor paa det fotografiske Negativ, hvorved der opnaas i al Fald en Illusion af 
baade Tid og Bevægelse” (Helmer-Petersen, upubliceret, 10. oktober 1949).  
Manuskriptet illustrerer, at Helmer-Petersen har været optaget af oversættelsen af 
bevægelse til det statiske fotografiske billede allerede i slutningen af 1940’erne. Af et 
dagbogsnotat fra 1951 under sit ophold i Chicago får man indtryk af passionen for den 
type udforskning: ”enjoyed very exciting color slides back from development at Kodak: 
light traces. Some beautiful” (Helmer-Petersen, dagbog, 2. januar 1951). Til forskel fra de 
geometriske kompositioner, hvor lyset blev brugt til at skabe formationer mellem lys og 
skygge eller konfigurationer af hvide og sorte felter, er serierne af lyseksperimenter båret 
af tilfældighed, energi og spontanitet. Det er ligeså meget en aftegning af kroppens 
bevægelse, som det er lysenes aftegning på negativets lysfølsomme flade.  
Rytmen er kroppens viden  
Som vi så indledningsvist har Lefebvres rytmeanalytiske projekt også til hensigt at 
formulere en ny epistemologi, der tænker tid og rum sammen for netop at opnå en ny 
                                               
90 Disse lystegningseksperimenter kan i den forstand ses i forlængelse af den tidligere nævnte tradition i den 
fotohistoriske avantgarde i mellemkrigstiden med at eksperimentere med fotogrammer, solarisering mv. til 
at bringe en helt anden type fotografisk billede frem.  
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erkendelsesmæssig erfaring af eksempelvis byrummets strukturer, og heri spiller 
opfattelsen af kroppen som rytmisk organisme en central rolle. I konklusionen på 
Rhythmanalysis opridser Lefebvre kroppens centrale betydning for det rytmeanalytiske 
projekt: 
”At no moment have the analysis of rhythms and the rhythmanalytical project lost sight of the 
body. Not the anatomical or functional body, but the body as polyrhythmic and eurhythmic […] 
the theory of rhythms is founded in the experience and knowledge of the body: the concepts 
derive from this consciousness and this knowledge, simultaneously banal and full of surprises – 
of the unknown and misunderstood” (Lefebvre, 2013: 77).   
Når Lefebvre henviser til den poly- og eurytmiske krop, henviser han til kroppen som 
bærer af en grundlæggende rytmisk relation til sin omverden. Kroppen er ikke udtryk for 
blot én rytme, men udgør et system af sameksisterende rytmer, som når kroppen er sund 
og rask, indgår i et eurytmisk, dvs. harmonisk og sundt samspil. Bevidstheden om 
kroppen og den fænomenologiske rytmiske væren i verden er udgangspunktet for, at 
rytmeanalytikeren kan forstå byen som et system af rytmer. Det kropslige element er 
indirekte tilstede i ethvert fotografi i og med at fotografens tilstedeværelse er grundlaget 
for at fotografiet overhovedet eksisterer, men i disse serier af fotografier adresseres 
kroppen og bevægelsen som tema på en mere direkte måde. Lystegningerne er optaget 
med lang lukketid og bevægelsen i billederne er forårsaget af to former for bevægelse: i 
den ene bevæger lyskilden sig og kameraet holdes stille og i den anden er det omvendt. 
Her bliver kroppens bevægelse afgørende for de lysspor, der afsættes i negativet. Man 
kan således ’aflæse’ om bevægelsen har været hurtig eller langsom, blød eller hård. Som 
en dirigent, der orkestrerer et musikstykkes opførelse, dirigerer hånden kameraet og 
’tegner’ dermed med lyset. Det ses eksempelvis i to billeder (fig. 78-79), som 
sandsynligvis er optaget med samme lyskilder som grundlag, men er meget forskellige i 
det endelige udtryk netop på grund af forskellen i bevægelsens karakter foran lyskilden – 
er det små hurtige bevægelser eller store rolige bevægelser?  
Fig. 78 Fig. 79 
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Ved det tidligere omtalte seminar i Oslo i 1952 arrangeret af Institute of Design 
fremførte Aagaard Andersen en maleri-performance, hvor han stod med ryggen til et 
lærred og lod kroppens bevægelser bestemme det mønster, penslen frembragte på 
lærredet. Efterfølgende beskrev han denne performance i artiklen “Enkelthedens 
mangfoldighed”, hvori han koblede den performative malepraksis sammen med 
overvejelser omkring balancen mellem frihed og begrænsning for det kunstneriske 
udtryk, herunder betydningen af at sætte synet ud af kontrol. Han skriver således: 
“[…] ved at svinge med arme og krop, har man mulighed for tilsyneladende at kunne tegne 
ganske frit. Måske særlig når man udelader øjnenes kontrol. Det man ser i sin tegning, tvinger en 
ind i konventionelle baner. Arbejder man med ryggen til, sætter man den synsmæssige kontrol ud 
af spillet, og det er nu kroppen, der giver en række naturlige begrænsninger for bevægelserne, så 
den rette kontrast mellem villen og begrænsning kan give en stramhed. Et anarki vil heller ikke 
her kunne give utallige muligheder - kun en bevægelsesmæssig fantasi vil kunne give rige 
variationer - også her er det et spørgsmål om at turde og søge begrænsning” (Aagaard Andersen, 
1955: 38).  
Han nævner blandt andet rytmen som et element i den frisættelse af det tilfældige 
indenfor en ellers systematisk kunstnerisk praksis, og skriver at man gang på gang ser 
malere “der arbejder velgennemtænkt og strengt, give sig løs i det rent rytmiske - selv hos 
Giotto kan man se, hvordan bare det at svinge penslen har kunnet give ham glæde” 
(ibid.). Andersen henviser i artiklen til rytmen og nedbrydningen af synsmæssig kontrol 
som et mulighedsfelt for en malerisk praksis, der løsriver sig fra maleriets konventioner, 
som kan siges at ligge på linje med den befrielse fra den fotografiske konvention om 
repræsentation og præcis gengivelse som den ses hos Helmer-Petersen, Richard Winther 
og Viggo Rasmussen i samme periode. Hos Poul Pedersen ser man også, hvordan lys kan 
bruges til at tegne med i fotografiet. Sandsynligvis med inspiration i Picassos lystegninger 
fra 1949, skabte Pedersen blandt andet en serie sammen med Asger Jorn i 1952-53, hvor 
Jorn tegnede med en lommelygte, mens Pedersen fotograferede, hvilket afstedkom en 
række spontan-abstrakte figurationer, der i fotografiets fastfrysning pegede ud på Jorns 
kunstneriske praksis og arbejdsproces.91 I enkelte tilfælde fotograferede Pedersen, så Jorn 
kom med på billedet, hvorved det antog karakter af kunstnerportræt. Netop 
kunstnerportrættet forfulgte Poul Pedersen i en serie af fotografier af dirigenter, hvor han 
indfangede mønstret af eksempelvis Lamberto Gardelli, der dirigerede Den tyvagtige skade 
af Rossini (fig. 80).  Udover at portrættere en dirigent i hans kunstneriske handling, er det 
imidlertid også et udtryk for de undersøgelser af musik og visuelle udtryk, som optog 
                                               
91 Picassos lystegninger blev optaget af Life Magazine fotografen Gjon Mili i 1949. 
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flere i tiden. Aagaard Andersen var også optaget af at studere musikkens principper og 
muligheder for at oversætte disse til strukturer i maleriet.92  
 
De lyseksperimenter Helmer-Petersen udfører i 1950’erne med farvefotografiet 
forbinder en række af de overvejelser omkring oversættelsen af bevægelse og rytme til det 
statiske billede med det moderne urbane rum som klangbund. Det er byens lysstrukturer, 
der skaber grundlag for lystegningerne, og som vist med det første billede af neonskilte 
fra Vesterbrogade, trænger de semantiske lag også indimellem igennem som 
pejlingspunkter, der netop henviser til en genkendelig urban kontekst.  
Jazzstrings 58 
I lystegningerne bliver forbindelsen til jazzens samtidige spontanitet og lovmæssighed 
særlig prægnant. Den energi og dynamik, der kendetegner serierne af lyseksperimenter er 
det tydeligste eksempel på indoptagelsen af jazzens improviserende og legende karakter. I 
1958 konkretiseres forbindelsen til jazzen, da Helmer-Petersen illustrerer pladeomslaget 
til den danske jazzudgivelse Jazzstrings 58 med en lystegning.93 Lystegningen er optaget i 
Chicago i 1950 og består af en lysfigur, der mimer en G-nøgle (fig. 81 og 82). Figuren 
gentages i varierende tykkelse og en figur i henholdsvis rød og blå adskiller sig fra de 
øvrige hvide. På jazzomslaget er billedet spejlvendt og lagt på hovedet, der understreger 
ligheden til G-nøglen. I det oprindelige diapositiv træder en lys’nøgle’ frem med skarp og 
                                               
92 Ifølge Vibeke Gether kortlagde og analyserede Aagaard Andersen klassiske værker og udarbejdede 
herudaf et princip han kaldte ’hældningskoefficienter’, som endte med at blive et strukturelement og 
grundprincip i hans kunstneriske praksis (Gether, 2016: 327) 
93 Jazzstrings 58 havde optagelser af danske jazzmusikere som Svend Asmussen, Finn Ziegler, Erik 
Moseholm, Poul Olsen og Erling Christensen.  
 
Fig. 80 
Fig. 81 Fig. 82 
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stærkt lys på den mørke baggrund. Figuren bevæger sig ned mod højre hjørne, hvor den 
gentages som en blå nøgle, som igen gentages i to fine streg-lystegninger. Det er denne 
samlede figur der gentages forskudt hen over billedfladen, kun afbrudt af den røde nøgle. 
To vildtløbende linjer skyder sig ind i billedet fra venstre hjørne og skaber en forstyrrelse 
i gentagelsens rytmik. Optagelsen her bærer i den mimende G-nøgle figur en konkret 
henvisning til det musikalske skriftsystem, men den tilfældige aftegning af gentagelsen, og 
den vitalitet hvormed de små variationer i tykkelse og bevægelse fremtræder i 
billedplanet, synes også at samle jazzens spontanitet, springende rytmer og vekslen 
mellem harmonier og disharmonier i et visuelt udtryk. Det synes derfor også oplagt at 
koble dette billede til et pladeomslag til en jazzudgivelse.  
 
Men også i andre af Helmer-Petersens lysoptagelser kan man finde den form for 
aftegning, der bringer jazzens karakteristik som både logisk og følelsesbetonet, sanselig 
og systemisk ind i et visuelt billedligt udtryk. Det gælder generelt for majoriteten af 
lystegningerne, at de i tilfældighedens figurer alligevel bærer en underliggende struktur, 
eller arkitektur om man vil. Ud af lysets tilfældige dans dukker de samme figurer i et 
komplekst rumligt felt, hvor lysstregerne lægger sig ovenpå hinanden i varierende 
tykkelse og intensitet. Denne overlejrende gentagelsesform ses eksempelvis i en anden 
optagelse fra Chicago i 1950 (fig. 83), som skaber denne formation, der rejser sig fra en 
sammenpresset halvrund figur, som strækkes ud i en oval cirkel, som den bevæger sig op 
mod billedets venstre hjørne, hvor den synes at fortsætte bevægelsen ud af billedet. 
Nærmest som et musikstykke, hvor farverne sætter tonerne og figuren tempoet og 
intensiteten, der stiger for at klinge ud i en enkelt tone. Med musikken som grundlag 
indkapsler lystegningernes fastfrysning af bevægelse og tidslighed den abstrakte 
bestemmelse af rytmen, som Lefebvre formulerede som ”et møde mellem en tid, et sted 
og en udladning af energi”.  
Fig. 81 Fig. 82 
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Jeg har i det foregående argumenteret for, at man kan fremlæse Helmer-
Petersens fotografiske aflæsning af byrummet som udtryk for en rytmisk sensibilitet. Med 
forskellige metodiske praksisser tematiserer Helmer-Petersen byens og indirekte heri 
modernitetens rytme, som den visualiseres i strukturer og mønstre; fra de massive, 
statiske stålkonstruktioner til storbyens flygtige lyskilders bevægelse. Helmer-Petersens 
fotografi er konsekvent en forskydning af blikket til det umiddelbart oversete. I de 
sprækker i byens tekstur eller perifere områder, som de industrielle havnemiljøer udgør 
finder han en motivverden, som kan omsættes til billeder, der på kompleks vis 
kombinerer det konstruktivistiske med det musikalske. Mens jazzen fungerer som en 
musikalsk struktur og arkitektur, som Helmer-Petersens silhuetfotografier, linjebilleder 
og lystegninger kan forstås gennem, åbner kombinationen af Levine og Lefebres 
rytmeforståelse op for en læsning af den fotografiske praksis som båret af en rytmisk 
sensibilitet, der humaniserer og bringer den sociologiske dimension ind i det grafiske, 
formalistiske billedunivers. Med udspring i Lefebres rytmenalytiker betegner jeg således 
Helmer-Petersen som en visuel rytmeanalytiker, der i sin oversættelse af konkrete 
motiver bærer en rytmiserende æstetisk dimension og en sanselig analytisk dimension.      
 
 
 
  
Fig. 83 
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KAPITEL 6  
DET ENKLES SKRIFT  
 
 
”…i skriftens og kunstens fælles oprindelse var rytmen, den regelmæssige mærkning, den rene 
punktuation af ikke betydende og gentagne indridsninger, de (tomme) tegn var rytmer, ikke 
former” (Barthes, 2003: 82) 
I det foregående har omdrejningspunktet været det urbane rums puls og rytme, som det 
fortolkes i silhuetter, linjer og lystegninger. I det følgende udvider jeg forståelsen af 
rytmens konstituerende betydning for Helmer-Petersens fotografiske praksis ved at 
zoome ind på tegningens og skriftens afsmitning på tænkningen i det fotografiske billede 
i en række optagelser af siv og tang fra 1950’erne. Disse læser jeg i relation til en samling 
af samtidige tuschtegninger fra Helmer-Petersens hånd. Argumentet er fortsat, at rytme 
og bevægelse udgør en art formende og strukturelt princip for billeddannelsen i den 
udvidelse af det fotografiske udtryk, Helmer-Petersen dyrker fra de tidlige 1950ere. Der 
er således ikke tale om et brud med den kunstneriske praksis, jeg hidtil har behandlet, 
men snarere om en sideløbende afsøgning af grænserne for det fotografiske billede, der 
på seismografisk vis skriver sig ind i samtidige tendenser inden for det, der i samtiden 
blev betegnet tachisme eller informel kunst i Europa og parallelt abstrakt 
ekspressionisme i USA.94  Jeg bevæger mig således i det følgende væk fra Lefebvres 
rytmeanalytiske forståelse til et fokus på relationen mellem skrift og billede med blandt 
andet Barthes begreb om den ulæselige skrift. De tachistiske takter flyder hos Helmer-
Petersen sammen med hans fascination af den japanske kalligrafi, og det er netop i denne 
kombination af noget tachistisk og kalligrafisk, man finder undersøgelser af skrifttegnets 
visuelle udtryksmuligheder. Siv og tang-serierne introducerer et aspekt i Helmer-
Petersens virke, der lægger sig i forlængelse af silhuettens reducerende formsprog, men 
tilføjer et element af overvejelser om fotografiet som tegn, system og sprog. Jeg belyser 
således i kapitlet, hvilken betydning de kalligrafisk, tachistiske tendenser har for Helmer-
Petersens fotografiske billeddannelse, og jeg undersøger, hvordan de tendenser 
manifesterer sig som sammenslyngninger af abstraktion og realisme i det fotografiske 
billede.   
                                               
94 Tachisme er afledt af det franske ord tache, der betyder klat, stænk eller mærke. Det er den franske 
kunstkritiker Pierre Guegue, der tilskrives at have introduceret begrebet tachisme i 1951 til at beskrive en 
retning inden for den abstrakte kunst i Europa (særligt Frankrig), der dyrkede et ikke-geometrisk, spontant 
udtryk. Retningen betegnes også informel kunst. Af europæiske repræsentanter kan nævnes Jean Dubuffet i 
Frankrig eller Wols i Tyskland. Retningen fandt en amerikansk pendant i den abstrakte ekspressionisme 
repræsenteret ved kunstnere som Jackson Pollock eller Mark Tobey. 
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Kalligrafiens enkelhed og elegance spillede fra slutningen af 1940’erne og frem en 
central rolle for Helmer-Petersen, og inspirationen kan genfindes løbende gennem hans 
virke. Det gælder eksempelvis serien af bunker af skrot, byggematerialer og bildæk 
dækket af et snelag. I de sort-hvide fotografier fremtræder det snedækkede skrot som 
grafiske mønstre fremtrukket ved indramningens definerende udsnit. I de senere billeder 
fra serien Deformationer manifesteres interessen for det kalligrafiske og tegner sig nærmere 
i samhørighed med arven fra surrealismens objéts trouves, når et sammentrykt papirs 
figurformation (1976) eller en fladmast frø (1984) lægger krop til den fotografiske 
transformation til en tegnskulptur.95 Sent i livet blev Helmer-Petersen portrætteret i Steen 
Møller Rasmussens dokumentarfilm Fotografi, og her vendte Helmer-Petersen tilbage til 
dette spørgsmål om det kalligrafiske:  
”Jeg har altid syntes godt om skrifttegn, kalligrafi, god typografi, alt sådan noget menneskeskabt, 
hvor det drejer sig om signaler, hvad skal man kalde dem for, tegn må det jo hedde. 
Fascinationen af tegnet, fascinationen af skriften og fascinationen af figuren, det spiller en stor 
rolle for mig” (fra Rasmussen, Fotografi, 2006, 04:15-04:39).     
Selvom disse fascinationsfelter således kan identificeres gennem hele Helmer-Petersens 
virke, udvikler han i 1950’erne et fotografisk sprog, som specifikt tematiserer et felt 
mellem fotografi, skriftrytme, gestus og bevægelse. Man finder heri en iboende spænding 
mellem kalligrafiens enkle skrift og tachismens betoning af tilfældet og det processuelle. 
Det er et udtryk, der bevæger sig mellem klarhed, distinktion, orden på den ene side og 
ulæselighed, uorden og en opløsning af form på den anden.  
TACHISME / KALLIGRAFI - OG VEJE DERIMELLEM  
Tachisme blev som nævnt en samlebetegnelse for den europæiske kunstneriske retning, 
der også blev betegnet informel kunst og havde fællestræk med den amerikanske 
abstrakte ekspressionisme. Retningen var kendetegnet ved abstrakte greb i maleri og 
skulptur, der byggede på idéer om at synliggøre struktur, proces, gestik, handling og spor 
af bevægelse i billedfladen eller i skulpturens form. Det afstedkom malerier hvor dryp, 
stænk, grove tilfældige penselstrøg, ridser og farveeksplosioner dannede billedverdener, 
hvor selve tilblivelsesprocessen og den kropslige gestus var billedets motiv, og deri lå et 
brud med ”hele det vesterlandske kunstsyn”, som Albert Mertz skrev i artiklen ”Er der 
noget der hedder tachisme?” i 1960 (Mertz, 1960: 118). Det var manifestationen af en ny 
                                               
95 Eksempelvis kan nævnes en affinitet til Brassaïs bidrag til det surrealistiske tidsskrift Minotaure i 1933, 
Sculptures Involuntaires, hvor busbilletter og brød omdannes til ufrivillige skulpturer, isoleret og fotograferet 
centreret, så de hverdagslige genstande antager en nærved sakral betydning svævende i billedrummet 
(Minotaure 3-4, december, 1933). Den transformation og fremmedgørelse af det hverdagslige til at antage 
andre former og betydninger som surrealismen fremdyrkede, var en inspirationskilde for Helmer-Petersen, 
og fremstår med varieret styrke gennem hans oeuvre. Serien Deformationer synes på bevidst vis at skrive sig 
ind i den kunsthistoriske tradition.  
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kunst, der blev formuleret fra ”det absolutte nulpunkt”, skrev Mertz videre i artiklen 
(ibid.), hvor han samtidig tog kraftig afstand fra selve termen tachisme. Begrebet var 
udtryk for kunstkritikernes indsnævrede trang til kategorisering og isme-ficering af 
kunsten. Men Mertz anerkendte disse tendenser som en bevægelse i tiden inden for ikke 
blot billedkunsten, men også teater, film og litteratur, der søgte at finde frem til et nyt 
sprog til at beskrive og forstå erfaringen af en ny virkelighed i efterkrigsårene. Her var 
tale om en virkelighedsopfattelse, der blev dannet i kløften mellem krigens destruktion af 
den gamle verdensorden og en spirende ny verden af velstand, kommercialisme og 
optimisme på den ene side og truslen om den altødelæggende atombombe på den anden. 
Billedet af den samtidige virkelighed blev i stigende grad tegnet af den dominerende 
visuelle kultur gennem massekommunikative medier som fjernsyn, film og fotografi (i 
billedblade), der på hver deres måde kan skildre, dokumentere og beskrive i et 
virkelighedsnært, realistisk billedsprog. Den realisme, de populærkulturelle udtryk inden 
for fotografi, film og fjernsyn repræsenterede, medførte, ifølge Mertz, at maleriets 
virkelighed måtte blive en anden, der ikke beroede på det figurative (ibid.: 137). Mertz 
betonede i artiklen specifikt maleriets potentiale for at skabe et modbillede til den visuelle 
mainstreamkultur i fjernsyn, film og billedbladenes fotografier. Det centrale er imidlertid, 
at det non-figurative ikke i Mertz’ optik medførte, at virkeligheden var mindre til stede i 
den type værker, de tachistiske kunstnere skabte. Der er snarere tale om en kunst, der kan 
nå frem til nogle andre typer af fortolkninger, som kan bringe forståelsen af os selv og 
den moderne erfaringsverden et skridt videre. Bringe et andet perspektiv (ibid.).  
Inden for det eksperimenterende og formalistisk orienterede fotografi i samme 
periode var de konventionelle billedprincipper under nedbrydning, og der blev hos en 
række fotografer arbejdet med netop at anvende fotografiet som et subjektivt og 
ekspressivt udtryksmiddel, som jeg har behandlet tidligere. Det gjaldt eksempelvis Aaron 
Siskind eller repræsentanter for Subjektive Fotografie som Otto Steinert, Peter 
Keetmann eller Chargesheimer (Karl-Heinz Hargesheimer). I en tysk kontekst blev 
repræsentanter for Subjektive Fotografie i 1988 udstillet i dialog med tysk informel kunst 
på Suermondt-Ludwig-Museum i Aachen i udstillingen Struktur und Geste, Informelle Malerei 
und subjektive fotografie in der deutschen Kunst der 50er Jahre. Bestræbelsen var ikke blot at 
påvise ligheder i formsproget, men at synliggøre sammenlignelige udtryk inden for de to 
medier skabt med grundlag i de respektive mediers specifikke egenskaber. Disse forsøg 
bliver i en katalogtekst indskrevet i en lokal tysk kontekst som forsøg på at udtrykke de 
eksistentielle konflikter i en traumatiseret tysk identitet og social virkelighed efter Anden 
Verdenskrig (Sachsse, 1988). I det visuelle materiale i kataloget til udstillingen bliver det 
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imidlertid også tydeligt, at det er en bestemt type af Subjektive Fotografie-billeder, der er 
fremhævet: ekspressive lystegninger, tæt beskårne fotografier af brudflader og afskallinger 
i mure eller mikrofotos af eksploderende strukturer. Disse sidestilles med lignende greb i 
ekspressive, gestiske malerier.  
Det er imidlertid ikke den type paralleller, jeg her vil fremdrage i en læsning af 
Helmer-Petersen i relation til et tachistisk greb i fotografiet. Jeg forskyder i stedet blikket 
og læser Helmer-Petersen i relation til det felt af kunstnere, der i efterkrigstiden søgte 
impulser fra en anden billedopfattelse og kunstnerisk tradition i Østasien og trak disse 
inspirationer eller approprierede udtryk herfra og omdannede dem efter vestlig forskrift i 
informel eller tachistisk æstetik.  I årene efter Anden Verdenskrigs afslutning så man 
blandt en række kunstnere og forfattere en fascination af det østasiatiske formsprog, og 
mens kunstnere i begyndelsen af det 20. århundrede havde været optaget af kinesisk og 
japansk kunst i en bred forstand, var det blandt efterkrigstidens kunstnere særligt 
skriftsystemerne, der inspirerede til at skabe et nyt formsprog løsrevet fra det vestlige 
repræsentationssystem (Kawakami, 2011: 388). Det gjaldt eksempelvis de belgiske 
billedkunstnere og digtere Christian Dotremont (medstifter og medlem af CoBra) og 
Henri Michaux, der begge var inspirationskilder for Helmer-Petersen. I det hjemlige 
miljø fandt også Gunnar Aagaard Andersen inspiration i den japanske kalligrafi, der 
ifølge Vibeke Gether netop dannede grundlag for hans berøring med de tachistiske 
abstrakte greb fra midten af 1950’erne (Gether, 2016: 239). 
TANGSKRIFT  
I 1955 skabte Helmer-Petersen en serie af 10 sort-hvide billeder af tangplanter. 
Tangplanterne er fotograferet enkeltvis og hver enkelt er centreret i billedet og 
fremtræder som sorte tegnede figurer mod den hvide tomme baggrund. Metoden i 
kopieringsprocessen er tilsvarende den som Helmer-Petersen brugte i silhuetbillederne 
med høj kontrast i fremkaldelsen, så tangtrådenes kontur og struktur træder skarpt frem 
mod den gråhvide baggrund. 96  Her ses, hvordan den japanske kalligrafis enkelhed i 
udtrykket, skrifttegnenes ornamentik og svungne linjer har øvet indflydelse på Helmer-
Petersens interesse for reduktionen af motivisk information i det fotografiske billede til et 
minimum, så der i billedplanet i stedet fremtræder en ren form eller et mønster. 
Tangserien kan ses som variationer over tangen som skrifttegn: Fra den helt simple 
                                               
96 Den præcise metode til frembringelsen af tangbillederne, kender jeg desværre ikke. Om det ligefrem kan 
være et tidligt eksempel på, at Helmer-Petersen har taget tangplanter med til studiet for at affotografere 
dem mod en hvid baggrund, som han fra 1970’erne praktiserede, tvivler jeg imidlertid på. Der er højst 
sandsynligt snarere tale om, at han har placeret dem på en plan sandflade og efterfølgende i 
fremkaldeprocessen har tonet baggrunden helt lys. Denne metode anvendte han i en række samtidige 
optagelser af siv og strå, hvilket taler for, at det også gør sig gældende for disse optagelser.   
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formation af få markerede linjer til et vildnis af sammenfiltrede tråde (fig. 84 og 85). Men 
i modsætning til den kalligrafiske skrift er tangtegnene ’betydningsløse’ i den forstand, at 
de ikke betegner andet end deres tangmaterialitet. De er tomme, som det japanske 
skrifttegn er det for den, der ikke forstår sproget. Det er givet også en formmæssig 
fascination, der har virket tiltrækkende ved kalligrafien. Inspirationen fra kalligrafien har 
en afsmittende virkning på tilgangen til det at se og søge disse tegn og strukturer i 
motivverdenen lige for fotografens fødder. Samtidig motiverer kalligrafiens rensede og 
enkle former det reducerende greb, som tangserien er et radikalt og symptomatisk udtryk 
for. Det reducerende og destillerende kendetegner en grundlæggende æstetisk 
fremgangsmåde i Helmer-Petersens virke, som jeg også har fremhævet i mine tidligere 
analyser af blandt andet silhuetten, men anvendes i tangserien som en radikal afsøgning 
af fotografiets grænse.  
Fig. 84 
Fig. 85 
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Tangserien repræsenterer i den forstand en mediemæssig refleksion over oversættelsen 
fra sanseligt objekt til fotografisk (skrift)tegn. Det er tang, der i den fotografiske akt 
transformeres uden at miste tangplantens karakter og materialitet fuldstændigt. Billederne 
danner i den forstand en dobbelttydighed af tangens materialitet og skrifttegnets gestik, 
hvilket repræsenteres ved den organiske uorden og de små uregelmæssigheder i 
fortykninger og udposninger på stregen, som det eksempelvis ses i de to billeder i fig. 86. 
 
Helmer-Petersens behandling af tangen som et kalligrafisk tegn synes båret af en 
interesse for en visualisering af en rytmisk bevægelse, og det er i behandlingen af 
tangplanten som slyngning og åben form, der potentielt kan forvandle sig og antage en 
ny form, at gestus bliver et relevant begreb at inddrage i relation til serien. Det 
kendetegner tangserien, at der er tale om variationer over åbne former, hvor trådene 
bugter, svinger og strækker sig i forskellige retninger på papiret. Det gælder eksempelvis i 
nederste billede i fig. 87, at man får fornemmelsen af en streg i bevægelse, der tager sit 
startpunkt i venstre side og dernæst løber som akkompagneret af en hidsig saxofons 
staccato-rytme, iltert hoppende inden den toner ud mod højre. Det vidner om en 
interesse i den enkle stregs visualisering af en rytme og bevægelse, som Helmer-Petersen 
her har fundet i et fysisk organisk materiale. Han undersøgte imidlertid også dette felt af 
struktur, rytme og gestus i tegningen som medium i samme periode, hvilket vidner om en 
mere systematisk og grundlæggende søgen i bestræbelsen på at forstå denne 
korrespondance mellem krop, bevægelse og form.  
Fig. 86 Fig. 87 
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Der foreligger en større samling små og mellemstore stregtegninger med sort tusch fra 
begyndelsen af 1950’erne og frem i Helmer-Petersens arkiv. 97  Enkelte tegninger er 
farvelagt, men størstedelen er undersøgelser af strukturer, figurationer og 
bevægelsesmønstre i sorte streger på hvid baggrund, der undersøges over mange 
tegninger med små variationer. Et udvalg er opklæbet på pap og derved tilskrevet en 
højere grad af værk eller bevidst sammensætning, mens størstedelen af tegningerne 
fremstår som frihånds-tegneøvelser i at oversætte form og bevægelse til papiret (fig. 88). 
Snarere end at forsøge at læse tangserien som fotografiske ækvivalenter til tegningerne fra 
perioden, vil jeg mene, det demonstrerer, at Helmer-Petersen udforskede den enkelte 
stregs udtrykspotentiale i forskellige medier. Og ligesom tangserien skaber et ustabilt 
rum, hvor den ulæselige formløse struktur møder en genkendelig struktur, fornemmer 
man i særligt de opklæbede tegninger en undersøgelse af en form, der balancerer mellem 
non-figuration og figuration, hvor enkelte af tegnene antager menneskelignende træk, 
som eksempelvis tegningen af en nærmest dansende figur (fig. 89), mens andre blot 
                                               
97 Tegningerne er samlet i arkivæskerne 125-129, (acc. 2014-67/0289 – 0293), der også rummer øvelser fra 
Institute of Design, collager og enkelte papmontager med revet sort papir monteret på gråbrunt pap.  
Fig. 88 
Fig. 89 
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antyder en art arkitektur eller skrifttegnsstruktur (fig. 90 og 91). Som vist i kapitlet 
Tilblivelser var disciplinen fritegning til musik en del af undervisningen i Visual 
Fundamentals, som Helmer-Petersen videreførte som øvelsesdisciplin på sin 
Eksperimentalhøjskole i 1958. Helmer-Petersens arkivs righoldige samling af tegninger 
demonstrerer, at afsøgningen af rytme og bevægelse fortsatte i årene umiddelbart efter 
opholdet ved Institute of Design, men det vil være at forsimple inspirationens kilder at 
placere denne interesse for tegningen og tegningens rytme alene i opholdet ved den 
skole. Snarere skal det læses ind i flere samtidige og sideløbende kunstneriske tendenser. 
Man kan således i netop denne del af Helmer-Petersens virke identificere en interesse for 
samtidige kunstnere, der arbejdede i feltet mellem skrift og billede, figuration og 
abstraktion, særligt førnævnte Dotremont og Michaux. Dotremont skabte fra slutningen 
af 1950’erne de såkaldte ”logogrammer”, der kombinerede håndskrift og selvopfundne 
tegn for at skabe en art visuel poesi. Michaux indtog en radikal position som både digter 
og tegner i efterkrigstiden. Han eksperimenterede systematisk med mescalin i 1950’erne 
for at udforske bevidsthedens grænser og beskrev dette i en serie bøger, men var 
Fig. 91 
Fig. 90 
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samtidig optaget af tingenes fremtræden og foranderlighed i oversættelsen af bevægelse 
til papiret med forsøg på at intensivere dem, ”sætte strøm til dem”, som han selv har 
formuleret det (Harder, 1963: 32).  
Kunstnere som Dotremont og Michaux udforskede i 1950’erne og 1960’erne, 
hvad Barthes har kaldt ”den ulæselige skrift” i relation til maleren André Massons 
kalligrafiske undersøgelser fra samme periode (Kawakami, 2011). Med begrebet om den 
ulæselige skrift henviser Barthes til den type tekst, der ikke kan ’tydes’ i betydningsmæssig 
forstand og snarere lader signifianten være ”fri eller uafhængig”, som han skriver 
(Barthes, 2003: 49). Det vil sige, at skriften ophører med at referere til et specifikt 
indhold og demonstrerer i Barthes optik i den handling skriftens sande formål, fordi den 
fremhæver skriftens materialitet over dens instrumentalitet, altså skriften som formidler 
af betydning (ibid.)  
Den britiske litteraturhistoriker Akane Kawakami læser Michaux og Dotremont i 
kontekst af Barthes begreb og betoner, hvordan inspirationen fra den østasiatiske 
kalligrafi demonstrerer et oprør mod de konventionelle vestlige sprog og skriftsystemer 
(Kawakami, 2011: 390). Ved at henlede opmærksomheden fra skrifttegnet som et 
betydningsdannende element til dets materialitet ligger også en markering af den 
kropslige bevægelse og gestus i det at tegne eller skrive. Man kan således også finde en 
række ligheder i den måde, den kalligrafiske form bliver fortolket og forvandlet til 
”ulæselig skrift” mellem Helmer-Petersen og de undersøgelser, Michaux foretager i 
eksempelvis hans første grafiske bog Mouvements fra 1951. Bogen består af en samling 
kalligrafiske figurer eller tegn ledsaget af et enkelt digt. De kalligrafiske tegn i bogen er 
kendetegnet ved en ambiguitet mellem figurer med antropomorfe træk og linjer, der 
danner en abstrakt form (fig. 92). Som Kawakami påpeger, er det eneste fælles for 
Fig. 92 
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tegnene, at de fremstår ikke-statiske (Kawakami, 2011: 392). Mouvements præsenterer en 
serie af ’frie’ tegn, hvor linjerne konsekvent tematiserer bevægelse og den kropslige 
gestus. Michaux opløser i den forstand, ifølge Kawakami, et aflæseligt tegn og 
frembringer i stedet en serie af flydende, tomme tegn. Deri forekommer en mulighed for 
at skabe et andet alfabet, frigjort fra den konvention og det verdenssyn det latinske 
alfabet udgør (ibid.). Kawakami reducerer Michaux’ undersøgelse til dette opgør med 
konventionerne inden for et skriftsystem og de begrænsninger, det kan have på et 
eksistentielt såvel som samfundsmæssigt plan. Det eksistentielle kan være væsentligt at 
fastholde her, fordi Michaux i vid udstrækning var optaget af at lære bevidsthedens veje 
og vildveje at kende, at søge drømmeverdener i det underbevidste og fremmane væsner 
fra ukendte verdener, som han gjorde det i sine digte, men dette kom, ifølge en læsning 
af Uffe Harder, også til udtryk i hans grafiske arbejde (Harder, 1963). Når jeg fremhæver 
dette, er det for indledningsvis at opridse, at den vrede, frustration og håbløshed, der 
tegner Michaux’ univers, er svær at genfinde i Helmer-Petersens tangserier eller lignende 
undersøgelser af kalligrafiske former. Men Michaux var også kendetegnet ved en 
analytisk, systematisk, eksperimenterende og videnskabelig tilgang, som det kommer til 
udtryk i den repetitive afdækning af variationer over en forms bevægelse, som 
eksempelvis i Mouvements.     
At læse Helmer-Petersens tangserie ind i denne kontekst af ulæselig skrift og 
bevægelsens form åbner for en mulig anden underliggende radikalitet i serien, hvor 
opbruddet fra de konventionelle principper i fotografiet ikke kun er et internt 
mediespecifikt opgør med fordomme omkring det fotografiske billedes muligheder. Det 
element er utvivlsomt en central del af Helmer-Petersens virke, men billedernes 
reduktion af tangplanterne til kalligrafiske former synes også at stille spørgsmålstegn ved 
ikke blot forventningen til det fotografiske billede, men også selve perceptionen af vores 
omgivelser. Billederne skaber en type ustabile betydningsrum, hvor tangplanten både er 
tomt tegn, rytmisk gestus og materialitet. Motivets og skrifttegnets fascinationskraft 
smelter sammen i tangplanternes slyngninger og udpeger en praksis hos Helmer-
Petersen, der kombinerer en mediemæssig refleksion over fotografiets billedlige 
potentiale og en undersøgelse af forholdet mellem billede og verden. I reduktionen af 
tangplanten til et kalligrafisk tegn på en hvid flade træder en minutiøs opmærksomhed på 
tangplantens struktur og tekstur imidlertid også frem. På det punkt adskiller Helmer-
Petersen sig fra den psykologiske dimension i Michaux’ undersøgelser af skrift og 
bevægelse. Selv opsummerer Helmer-Petersen i 1954, hvordan natur og kultur består af 
de samme byggesten:  
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”Det er en kunst, som ikke kan anerkende nogen principiel Forskel paa, for slet ikke at tale om 
Konflikt imellem saakaldt naturlige og saakaldt menneskelige Former. Dertil er der mere end blot 
ydre Lighed mellem Natur- og Menneskeværk. De konstruktive Principper i et Menneske-, Dyre-, 
eller Planteskelet paa den ene Side og de i en Radiomast, en Kran eller et Jetaeroplan er identiske 
paa samme Maade som Snefnuggets, Diatomeernes, Bicellernes og Klodesystemernes Mønstre 
gentager sig i Byplanernes, Boligkompleksernes, Rastergrundens og Vævetraadsmønstrets 
Netværk” (Helmer-Petersen, 1954a: 158)  
Tangplanterne repræsenterer på kompleks vis den måde, Helmer-Petersens fastholder, 
men samtidig opbløder, en strengt konstruktivistisk opfattelse med en samtidig interesse 
for at aflæse verden som system og tegn. I den forstand kan opmærksomheden på 
systemet i en sammenfiltret tangplante også ses i lyset af tidens interesse for 
strukturalisme. 
SIVSTUDIER - EN NOTE OM EN RYTMISERENDE ARBEJDSPROCES  
Som sorte tuschstreger løber linjerne over papirfladen, indimellem rene, lige, i næsten 
geometriske former, andre gange svungne, kaotiske eller tætte som hidsige kruseduller 
(fig. 93). Fotografiet fra 1958 bygger på et motiv af siv i vand, som Keld Helmer-
Petersen i mørkekammeret har isoleret og rendyrket til en grafisk dans hen over papiret. 
Udover at billedet i processen fra negativ til kopi har gennemgået en transformation fra 
et gråtoneregister til de rene sorte og hvide kontraster, har Helmer-Petersen yderligere 
drejet billedet 90 grader til vertikal position (fig. 94). Den fotografiske realisme er stort 
set elimineret, konteksten er fjernet, og motivet er nærved opløst i rene linjer og et 
grafisk mønster. Det er ”naturens egne former, fortolket til stramme lyriske 
kompositioner”, som Tage Poulsen har beskrevet Helmer-Petersens abstrakte tolkninger 
af naturens mønstre (Poulsen, 2004: 273). Ordet komposition er centralt her.  
Fig. 93 Fig. 94 
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Ved første øjekast kan aftegningerne på papiret virke tilfældige og uordnede, men kigger 
man nærmere efter, danner den repetitive trekantsform en rytme, der løber fra top til 
bund eller fra bund til top. Rytmen bremses eller punkteres flere steder af knudrede, 
sammenfiltrede totter. Som en bremsning af linjens bevægelse eller tankens udfoldelse. 
Det illustrerer den bevidste komposition, skabt ud af naturens tilfældige orden, hvor 
gentagelsen og spillet mellem bevægelse og bremsning bliver hovedmotivet. I 
sammenligningen mellem negativet og kopien manifesterer graden af bevidst 
komposition sig yderligere – linjerne, der i negativet fremkommer ved sivets spejlinger i 
vand, er trukket frem i billedet på niveau med sivet selv.  
Resultatet af det greb er en virkning af linjer i bevægelse i billedplanet. En 
rytmisering af sivet, eller en accentuering af den rytme, der ligger indlejret i sivets 
tilfældige struktur. En rytmisering, der vækker associationer til japanske tegnede 
bjergrygge, såvel som håndens spontant nedfældede kruseduller. Samme forenklende og 
rytmiserende greb kan genfindes i en række sivstudier fra perioden og det vidner om, at 
der ikke blot er tale om intuitive eller spontant opståede billeder, men om en systematisk 
og analytisk undersøgelse af dette felt mellem fotografiet, skriften og gestikken.  
MELLEM DEN ULÆSELIGE SKRIFT, BILLEDET OG VERDEN 
Sivstudierne og tangserien udgør to typer af en billedmæssig refleksion over det grafiske 
fotografis formulering af et billedsprog, der finder slægtskab med tachismens 
processuelle, ekspressive udtryk. I sin notesbog har Richard Winther en dag i 1955 
opklæbet et fotografi af en bunke tørrede grene på et cementtag og nedenunder skrevet 
”’Pollock’ struktur” med henvisning til den amerikanske maler Jackson Pollocks drip-
paintings (Gade, 2010: 120). Den type eksplicitte udtryk for kunsthistoriske referencer 
finder man sjældent i Helmer-Petersens værk, men interessen for at finde strukturer i 
virkeligheden, der kan siges at have en potentiel billedlig værdi, deler Winther og Helmer-
Petersen i perioden i deres fotografiske arbejder. Winther dog i langt mindre omfang og 
mindre systematisk end Helmer-Petersen. Det kommer eksempelvis til udtryk i de mange 
optagelser af bladløse trækroner i silhuet eller et skarpt udsnit af fiskenet eller tovværk, 
Helmer-Petersen udfører i perioden fra 1950’ernes begyndelse til midt 1960’erne, at 
opmærksomheden på tilfældets strukturer antog karakter af et metodisk studie snarere 
end spontane optagelser. I 1960’erne finder man også et eksempel på, at Helmer-
Petersen mere direkte eksperimenterer med den abstrakte ekspressionisme, som den kom 
til udtryk hos Pollock eller Mark Tobey, i en række cliché verre billeder med tusch 
dryppet ud på fotografiske negativer, som derefter blev forstørret til meterstore billeder 
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(Poulsen, 1986: 31).98 Disse fotografiske drip-paintings blev vist på en udstilling i 1966 på 
Kunstindustrimuseet og repræsenterer et sent eksempel på den abstrakte 
ekspressionismes eller tachismens indflydelse på Helmer-Petersens arbejde i den periode.  
Jeg har med de ovenfor fremførte analyseeksempler søgt at udpege et felt i 
Helmer-Petersens arbejde, der tager sin begyndelse i de tidlige 1950ere, hvor nogle af de 
problemstillinger, man finder behandlet af samtidige informelle eller tachistiske 
kunstnere, kan genfindes hos ham. Det er i den forbindelse interessant endnu en gang at 
fremhæve en parallel til Aagaard Andersen, der ifølge Vibeke Gether kombinerede det 
konstruktive og det ekspressive i sit billedudtryk, hvor han i tachismen fandt inspiration i 
tilfældighed som et billedmæssigt udtryk. Det var således ikke tachismens ekspressivitet 
forstået som skildring af psykologisk indhold, der inspirerede Andersen; det handlede i 
stedet fortsat om en anden måde at skabe billedmæssige kompositioner. Hovedkernen 
var fortsat fladen og det ’sete’ som genstandsfelt i sig selv (Gether, 2016: 239). Gether 
fremhæver Aagaard Andersens ’drivebilleder’ som et eksempel på et greb, hvor det 
ekspressive bliver udtrykt gennem struktur og tilfældighed, men uden den psykologiske 
dybde eksempelvis Pollocks action-paintings var udtryk for (ibid.). Andersen lod i sine 
’drivebilleder’ malingen løbe ned over lærredet og drejede blot lærredet med mellemrum 
for derigennem at skabe en billedkomposition i et felt mellem kontrol og tilfælde.  
Aagaard Andersen og Helmer-Petersen har det systematiske og arbejdet med 
vekselvirkningen mellem tilfælde og kontrol til fælles, men en grundlæggende forskel er, 
at det ekspressive i Aagaard Andersens virke, ifølge Gether, forbliver på billedplanet. 
Heri adskiller Helmer-Petersens fotografi sig ved netop at have virkelighedens materiale 
som omdrejningspunkt. Der vedbliver at være en form for ”støj fra virkeligheden” i hans 
billeder, for at låne Mette Sandbyes formulering (Sandbye, 2011). Selv i den type billeder, 
som tangserien og sivstudierne repræsenterer, der går til grænsen af det fotografiske. Som 
jeg har argumenteret for, hænger det sammen med et rytmiserende fotografisk blik på 
virkeligheden, der kan være med til at forskyde, forvandle eller fremhæve værdier i det 
sete.   
Lige præcis i den forskydning af det oplevede kan Helmer-Petersens berøring 
med det tachistiske siges at være tættere beslægtet med Mertz’ læsning af de tachistiske 
tendenser i maleriet. Mertz ønsker at vride tachismen fri af det rent formelle og 
virkelighedsfjerne, som det ifølge ham er blevet tilskrevet, og peger på, at kunstnerne, der 
                                               
98 Cliché verre betegner en teknik, hvori en glasplade eller andet transparent materiale raderes, males eller 
tegnes på. Teknikken var populær i midten af 1800tallet, men blev genoptaget blandt avantgardekunstnere i 
det 20. århundrede, hvor glaspladen blev anvendt, duplikeret eller forstørret i mørkekammeret, som var det 
et fotonegativ.  
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rubriceres under den såkaldte tachisme, er optaget af selve skabelsesprocessen og 
indlevelsen i livet og naturen, snarere end en dannelse af en billedverden kun for sig selv:  
”Det har at gøre med, at billedet formelt bliver et biprodukt, at den identificeringsproces, den 
indlevelse i virkeligheden og naturen, som maleren har lagt krop og sjæl og sanser til, at billedet 
bliver en art seismografisk optegnelse af, hvad han har følt, tænkt og fattet af den virkelighed, han 
er omgivet af og et produkt af. En realisme, hvor selve livsstrømmen er væsentligere og selve 
handlingen vigtigere end al æstetisk snak om farve og form – tingene opstået og værende sig 
selv” (Mertz, 1960: 137).  
Mertz anfægter således, at der hos Jackson Pollock, Mark Tobey, Wols eller Jean 
Dubuffet skulle være tale om ren og skær formalisme. Han betegner det ligefrem som 
realisme, der opstår som resultat af en billeddannelse drevet af et eksistentielt begær efter 
”at finde ind til en realitet af den allerkonsekventeste slags” (ibid.). Det handler således 
ifølge Mertz i høj grad om billedkunstens forhold til virkeligheden, når der er tale om den 
informelle eller tachistiske kunst. Samtidig med at det er en kunstnerisk praksis, der har 
fokus på selve billedets skabelsesproces som en metafor for tankens forestillingsevne 
eller perceptionen af virkeligheden.  
Med kameraet som redskab og fotografiet som virkemiddel forsøger Helmer-
Petersen at overskride opfattelsen af fotografiet som medium og skubbe til fotografiets 
grænser og dermed også til fotografiets muligheder for afdækning eller udforskning af 
virkeligheden. Samme år som Mertz udgav sin artikel om tachisme, skrev Helmer-
Petersen en kronik i Berlingske Tidende med titlen ”Fotografen og billedet”, hvori han fra 
det fotografiske udgangspunkt berører nogle af de samme tematikker omkring relationen 
mellem billede og virkelighed som Mertz. I kronikken er Helmer-Petersen fortsat optaget 
af potentialet i at overskride fotografiets repræsenterende funktion og skriver om det 
”’magiske billede’ som i ét begreb, lynsnart slår os på vor atavistiske oplevelsesevne, 
bagom eller ’før enhver intellektuel anstrengelse’” (det sidste et citat af digteren Paul la 
Cour. Atavistisk må her være brugt i betydningen nedarvet, altså som noget oprindeligt, 
urmenneskeligt og hænger netop sammen med det før-intellektuelle, man kan også med 
fænomenologen Merleau-Ponty tale om den før-sproglige sansning). Og videre skriver 
han: 
”deres [billedernes] magi beror blandt andet på, at de udsiger noget mere, end øjet ser. De taler til 
mere end vort æstetiske behag, vor aktualitetssans eller vor genkendelsesglæde. De taler til vort 
ubevidste jeg, de ryster os og vækker os og ikke altid på grund af deres håndgribelige budskab, 
eller rettere som oftest uden at have noget egentligt forstandsmæssigt tolkeligt budskab” 
(Helmer-Petersen, Flensborg Avis, 8. maj 1962).  
Med en sandsynligvis ubevidst og indirekte reference til Walter Benjamins begreb om det 
optisk ubevidste er det gennemgående budskab i Helmer-Petersens kronik, at fotografiet 
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kan gøre os til ”medvidere i en anden og mærkeligere virkelighed” (ibid.). Helmer-
Petersen sigter i citatet til, at fotografiet evner at tale til noget før-sprogligt i os og kan 
løfte ting og detaljer ud af sammenhæng og give det ny betydning. Det handler både om 
fotografens blik på verden, og om hvordan den måde, hvorpå han gengiver og fortolker 
det sete, kan have indvirkning på betragterens forståelse af ikke bare billedet, men 
potentielt den virkelighed billedet udspringer af.  
Hvordan hænger denne billedanskuelse da sammen med det kalligrafisk 
tachistiske og skriftens rytme, som jeg indledte kapitlet med? Jeg har i analysen opereret 
på to niveauer, hvor det ene går på et formelt billedkompositorisk princip, der henter 
inspiration i kalligrafiens skriftsystem og den præcise, enkle fremstillingsform heri. Det 
andet niveau fungerer på et perceptuelt plan og handler om det fotografiske blik på 
verden, som jeg har argumenteret for, antager en rytmiserende karakter ansporet af 
tachismens opmærksomhed på gestus, proces og bevægelse. Jeg har søgt at fremvise et 
spor i Helmer-Petersens virke, som fortsætter den medierefleksive undersøgelse af, hvad 
et fotografisk billede kan være og tilføjer en refleksion over, hvad der sker i 
nedskrivningen og destilleringen af et motivisk indhold til det nærved ulæselige eller 
ubegribelige. Tangserien såvel som sivbillederne balancerer i et billedrum, der bærer det 
grafiske udtryks distinktion og klarhed i den sorte streg i sig, samtidig med at de skaber et 
opløst perspektivisk billedrum i den forstand, at der ikke er nogen rumlige 
orienteringsmuligheder for blikket, og den fotografiske gengivelse ikke umiddelbart 
åbenbarer, hvad man som betragter ser på.   
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KAPITEL 7  
FARVEFOTOGRAFISK FRONTLØBER  
 
 
De færreste vil i dag anfægte et fotografis værdi alene af den grund, at det er i farver. Vi 
har gennem de sidste mange årtier vænnet os til, at fotografi for det meste er lig med en 
verden set eller skabt i farve. Men fotografiet blev ’født’ sort-hvidt, og selvom 
bestræbelser på at tilføje farven som element ledsagede mediet fra begyndelsen, blev det 
sort-hvide fotografi og farvefotografiet opdelt i to adskilte sfærer, hvor farvefotografiet 
blev underordnet det sort-hvide. Blandt kunst- og dokumentarfotografer blev 
farvefotografiet af de fleste forkastet som vulgært og banalt. Troværdighed og realisme 
var tæt forbundet med det sort-hvide fotografi helt frem til 1950’erne og i en tid, hvor 
man var vant til at fotografiets oversættelse af begivenheder, mennesker, landskaber og 
byrum var i sort, hvid og grå, blev farvefotografiet blandt fag- og kunstfotografer 
opfattet nærmest som en indtrængen, der virkede kunstig og unaturlig – og hørte til 
amatørernes sfære. Den opfattelse knytter sig også til de teknologiske muligheder for at 
fastholde og gengive farveoplevelser. Frem til 1930’ernes teknologiske gennembrud var 
der en lang række forsøg med forskellige farveteknikker i fotografiet. 99  Først da det 
amerikanske Kodak og det tyske Agfa lancerede deres første farvefilm i 1936, (hhv. 35 
mm Kodachrome og Agfacolor) og dernæst udviklingen af farvefilm, som kunne 
anvendes i de små håndholdte kameraer, begyndte mediet langsomt at vinde udbredelse.  
I 1940’erne og 1950’erne var den tekniske udvikling af farvefotografiet dog stadig 
umoden, i den forstand at farveoptagelse, -gengivelse og ikke mindst -fremkaldelse 
fortsat var en besværlig, kostbar og fejlbehæftet affære. Afvisningen af farvefotografiet 
fra en bred vifte af fotografer i perioden må således også ses i lyset af den teknologiske 
side af mediets historie. Men farvefotografiet tilbød også nye muligheder som redskab 
for billeddannelse og udtryksmiddel, der på anden vis end det sort-hvide reflekterede 
over fotografiets relation til virkeligheden og vores perception af den. Helmer-Petersen 
var en af få fotografer i en international sammenhæng, der så dette potentiale i 
farvefotografiet i begyndelsen af 1940’erne, da farve var et nyt uudforsket felt, ”the new 
frontier of photography” som Moholy-Nagy formulerede det i 1946 (Moholy-Nagy, 
                                               
99 Frem til 1930’erne var det autokrompladerne, opfundet af Lumiére brødrene i 1907, der var den mest 
udbredte metode til farveoptagelser. Autokrompladerne kunne ved hjælp af mikroskopiske, farvede 
stivelseskorn gengive farver. For farvefotografiets tekniske udviklingshistorie se fx Manfred Heiting (red.): 
50 Jahre Moderne Farbfotografie, (1986), Sylvie Pénichon: Twentieth-Century Color Photographs, Identification and 
Care (2013) eller i dansk kontekst Flemming Behrendt: ”Farvefotografiets historie”, særnummer af Objektiv, 
nr. 99 (2002). 
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1961: 170). På den ene side tilbød farvefotografiet sig således som et uopdyrket 
territorium med de friheder, der lå heri for kreativ udfoldelse. På den anden side var 
farvefotografiet tæt infiltreret i en ideologisk strid mellem polerne kunst, 
kommercialisme, teknik og amatørisme.   
Fra de tidlige 1940’ere eksperimenterede Helmer-Petersen med farvefotografiets 
muligheder og bragte farvebilledet ud i et grænsefelt mellem det repræsenterende og det 
virkelighedsoverskridende. Han interesserede sig for det billedfelt, hvor motivets 
genkendelighed nedtones, og farvens dynamik, sammenstød og spil indtager hovedrollen 
i billedet. Helmer-Petersen fortsatte med at fotografere i farve gennem hele sin karriere, 
men det er under krigen og i efterkrigsårene, han i praksis og skrift formulerer et æstetisk 
program for farvefotografiet. Et program som på modernistisk vis betoner det 
fotografiske og de iboende karakteristika ved farvefotografiet som medium, men samtidig 
praktiserer en åben dialog med andre kunstformer i udviklingen af en farvefotografisk 
æstetik. Helmer-Petersens tidlige indsats på farvefotografiområdet er den bedst 
beskrevne del af hans virke, og jeg har hidtil i vid udstrækning forbigået farven som 
element. Det vil dog være begrænsende for forståelsen af de billedsproglige overvejelser, 
jeg hidtil har indskrevet hans virke i, helt at forbigå farven som et væsentligt æstetisk 
element. Derfor introducerer jeg i dette kapitel Helmer-Petersens farvefotografi som et 
farveæstetisk program, der kan læses i forlængelse af min musikalske og rytmiske 
forståelse af hans kunstneriske praksis. Det gøres fortsat inden for rammen af det 
konkretkunstneriske, samt i lyset af internationale ansatser på fotografiområdet. Jeg har 
isoleret farven til et separat kapitel på grund af farvefotografiets komplekse historie, der 
har løbet sideløbende med det sort-hvide. Men det skyldes også sammen med et ønske 
om at behandle formalisme/realisme-diskussionen særskilt i relation til farvefotografiet. I 
det følgende forsøger jeg således at indkredse og definere den særlige bearbejdning af 
farven i Helmer-Petersens fotografi i 1940’erne og begyndelsen af 1950’erne på et 
næranalytisk og karakteriserende niveau. I en efterfølgende analyse af bogen Colour before 
the Camera, som Helmer-Petersen udgav i 1952, karakteriserer jeg det farveæstetiske 
program, bogen formulerer i relation til den samtidige diskussion af farvefotografiet for 
til slut at løfte blikket yderligere og opridse hovedtræk i farvefotografiets historiske og 
historiografiske kontekst med relevans for receptionen af Helmer-Petersens 
farvefotografi, hvor han først i midten af 2000’erne blev indskrevet i den internationale 
fotografihistorie som en af farvefotografiets pionerer.  
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FARVEN SOM ABSTRAKT VIRKEMIDDEL  
Farve i fotografiet er mere end blot en tilføjelse til det sort-hvide. Det implicerer en helt 
anden måde at tænke det fotografiske billede på og en anden måde at arbejde og se 
fotografisk. Når fotografen går fra det sort-hvide til farve, forudsætter dette skift en 
ændring i måden at tænke rumlighed og komposition på, og det rejser en række 
spørgsmål vedrørende virkelighedens fremtræden i billedet. Den tyske kunsthistoriker 
Jeannine Fiedler bemærker, at det sort-hvide fotografi generelt bygger på skygger og 
rumlig dybde, hvorimod farve skaber todimensionalitet. På den baggrund argumenterer 
hun for, at det sort-hvide fører til abstraktion, mens farve er konkretion (Fiedler, 2006: 
30-31). Men hvad betyder dette, at farven er ”konkretion”? Fiedler knytter ikke begrebet 
til konkret kunst, men synes snarere at pege på farvens bogstavelige pegen på sig selv 
som farve eller på, at farven konkretiserer en materialitet til en farveflade, netop ved at 
farven i Fiedlers optik reducerer rumligheden i fotografiet og fremhæver den 
todimensionelle virkning. Deri ligger naturligvis alligevel en affinitet til den konkrete 
kunsts farve-og formundersøgelser. Disse overvejelser omkring forholdet mellem sort-
hvid fotografi som abstraktion og farvefotografi som konkretion hos Fiedler kan være et 
frugtbart sted at påbegynde mit forehavende her, nemlig at forsøge at indkredse, hvad 
der kendetegner Helmer-Petersens farveæstetiske praksis fra begyndelsen af 1940’erne til 
midten af 1950’erne.  
I afhandlingen har jeg hidtil løbende fremhævet, at Helmer-Petersen også i dele 
af sit sort-hvide fotografi arbejder med en negering af rumlighed til fordel for en 
fokusering på billedfladen. Jeg har således tidligere vist, hvordan Helmer-Petersen 
realiserer de stilistiske principper fra Neues Sehen i sort-hvid ved brug af lys/skygge 
virkninger og tætte beskæringer til at skabe grafiske mønstre. Jeg har i den forbindelse 
argumenteret for, at den transformation fra den opfattede, erfarede virkelighed til en 
selvstændig billedverden kan kategoriseres efter en rytmisk og jazzet erfarings- og 
billedundersøgelsesmodus og diskuteret den undersøgelsesforms slægtskab med 
konkretkunstens billedmæssige udforskninger af former og flader.  
Men hvad så når billederne er i farve? Det er ikke uden betydning. Fiedler mener, 
at farven skaber todimensionalitet, men som det er fremgået af de forrige kapitler, kan 
man argumentere for, at det sort-hvide fotografi kan gøre det samme. Den distinktion 
mellem virkningen af sort-hvid og farve Fiedler opridser, er på det punkt ikke helt klar, 
men kan alligevel anvendes som udgangspunkt for en overvejelse af, hvad det særlige ved 
måden farven skaber abstraktion er. Eller rettere er spørgsmålet: Hvad er det særlige ved 
Helmer-Petersens abstraktion i farve? Og hvilken plads har realismen fortsat i det? Hvad 
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sker der i et fotografisk billede, der tænkes som en koloristisk disciplin? Det vil sige, hvor 
farve opfattes som et betydningsbærende og formgivende element i lighed med måden, 
farve anvendes i det abstrakte maleri. Til forskel fra netop det abstrakte non-figurative 
maleri er den erfarede virkelighed til stede ikonografisk i det fotografiske billede. Det er 
opfattelser af objekter og arkitektur, der danner udgangspunkt for en billeddannelse, der 
på anden vis abstraherer eller konkretiserer. For at nærme mig svar på ovenstående 
spørgsmål vil jeg i det følgende med udgangspunkt i 122 Farvefotografier (1948) 
argumentere for, at farven anvendes som et grafisk, stofligt og frontalt billedprincip, som 
på forskellige måder artikulerer en relation til den faktiske materielle virkelighed. Dertil 
føjer jeg rytmen som bærende greb og trækker her en linje til de analytiske pointer om en 
rytmisk sensibilitet tidligere formuleret, som jeg finder, manifesteres i betragtninger over 
flader og teksturer i farvefotografier fra de tidlige 1950’ere.   
Fotografiet som en ny synsmåde var et fundamentalt princip i Neues Sehen 
bevægelsen, men de fotografiske konstruktioner, der skulle forvarsle den nye tid var alle i 
sort-hvid. Fotograferne accentuerede i 1920’ernes moderne fotografi 
lys/skyggevirkninger, der var med til at trække mønstre frem af den moderne arkitektur 
eller hverdagslige genstande. Det var gennem disse virkninger, de moderne fotografer i 
1920’erne gjorde fotografiet abstrakt. Disse undersøgelser af abstrakte virkninger i det 
fotografiske billede var utænkelige i farve, som i de avantgardistiske fotokredse, ifølge 
Fiedler, på det tidspunkt blev opfattet som et narrativt element, der trak fotografiet 
tilbage i konventionelle synsmåder (ibid.: 24). Denne afstandtagen til farvefotografiet i 
avantgardekredse må også ses i lyset af, at de farvefotografiske teknikker, der var til 
rådighed i 1920’erne, var utilstrækkelige, besværlige og havde et anslag af noget 
altmodisch over sig med de fadede pastelnuancer, der mindede om piktorialismens 
farvelægninger og derfor ikke talte til de moderne fotografers opfattelse af mediet som 
det modernes visualiseringsredskab.  Så mens den tætte beskæring, det vredne perspektiv 
og de tiltede synsvinkler i 1940 var velkendte greb, tilføjede Helmer-Petersen farven som 
ny dimension, og den sammentænkning udgjorde en fundamentalt ny måde at tænke 
farvefotografiet på i den periode. 
Helmer-Petersens Leica III C kamera blev fra 1940 fodret med Agfacolor 
diapositivfilm og bragt med på ture i København eller Nordsjælland. Farvebillederne i de 
første år er sideløbende med de sort-hvide optagelser udtryk for en tilegnelse af mediet. 
Helmer-Petersen udforskede farvefotografiet med samme nysgerrighed som det sort-
hvide; som en art grundforskning i, hvad det farvefotografiske medium kan som et 
redskab til kunstnerisk billeddannelse. De første farveoptagelser tog han i 1940, og 
 213 
mellem 1941 og 1944 udforskede han i mere end 1400 farvediapositiver de hverdagslige 
omgivelser og genstande. I 1942 dominerer naturlandskaber i blødt lys; kornmarker, 
skov, strand og hav. Sideløbende med landskabsoptagelserne træder flere og flere 
objektstudier og arkitekturudsnit frem blandt diapositiverne i perioden mellem 1942 og 
1944; udsnit af små skure, byggematerialer fra havnemiljøer, skibe, skilte og moderne 
arkitektur. 100  I et stort antal billeder af træjoller og større fragtskibe begynder 
undersøgelsen af farvens dynamik at manifestere sig. Her trækkes i skarpe udsnit 
skibenes kurvede former frem, og ofte fremhæves repetitionen af den samme form, som 
når en række joller ligger fortøjet på stribe (fig. 95). I 1948 udgav Helmer-Petersen ved 
egen finansiering den siden berømte bog 122 Farvefotografier. Bogen præsenterer et udvalg 
af de talrige farveoptagelser fra de foregående år, som tydeligt er en manifestation af det 
specifikt moderne blik som formuleret med det moderne fotografis fremkomst i 
1920’erne og udvalgt som repræsentation af en særlig undersøgelse af farven som æstetisk 
virkemiddel i fotografiet. Motivverdenen er primært fundet i byen og på havnen: Skilte, 
skibsdetaljer, moderne og ældre arkitektur, byggematerialer, industri og skrot på havne.  
122 Farvefotografier bærer, trods billedernes fragmentariske karakter og abstraherende 
                                               
100 Selvom negativfarvefilm blev udviklet af Agfa i slutningen af 1930’erne, var disse ifølge Flemming 
Behrendt forbeholdt reportagefotografer under krigen (Behrendt, 2002: 46). Det kan være en forklaring på, 
at Helmer-Petersen anvendte diapositivfilm, at det simpelthen var den eneste tilgængelige filmtype. 
Helmer-Petersen fik diapositiverne fremkaldt på laboratorium og heri kan ligge en anden forklaring, nemlig 
den, at farvenegativfilm var for besværlige at fremkalde på det tidspunkt, hvor negativ/positiv-teknologien 
fortsat var meget avanceret og fremkaldepapir specifikt til farvebilleder kun var i sin spæde opfindelse.   
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udsnit, et præg af (by)vandrerens opdagelser eller iagttagelser - som undertitlen til bogen 
lyder.101  
”Jeg har gaaet og lagt mærke til en masse ting, smukke, ejendommelige, fine, chokerende, runde, 
firkantede, lækre, skrappe, røde, grønne, rustne, blanke, visne, vaade, lysende, dunkle, mystiske og 
latterlige. […] Jeg har samlet paa Ting og Tings Relationer til Hinanden, paa Farver og 
Konstellationer, paa Virkninger og Antydninger” (Helmer-Petersen, 1954b: 74).  
Dette skrev Helmer-Petersen i 1954, altså seks år efter udgivelsen af farvebogen fra 1948. 
Citatet beskriver en opmærksomhed på genstandes varierede visuelle fremtræden, som 
allerede i 122 Farvefotografier fandt sin praktiske udfoldelse. Bogens billeder gør fundne 
ting til form gennem optagelsen af farverne og farvernes konstellation. De nysaglige 
fotografer dyrkede tingen, den almindelige hverdagslige ting, planten eller dyret, 
nærstuderet og ofte fotograferet i et udsnit, close-up, så alle detaljer og teksturens 
mindste variationer træder frem i billedet med en sanset stoflighed mellem præcision og 
abstraktion. Den opmærksomhed på tingenes struktur og det præcise dissekerende udsnit 
tager Helmer-Petersen til sig fra nysagligheden, som jeg allerede fremhævede i kapitlet 
Ansatser. Men farvens tilføjelse har betydning for billedets repræsentationsform og 
anvendes som et kompositorisk element. Jeg vil her kort fremhæve tre centrale strategier 
i farvelæsningen af hverdagens objekter i 122 Farvefotografier, der på hver sin måde 
repræsenterer en udvidelse af det moderne fotografis æstetik i et spænd mellem dels 
farven som grafisk udtryksform og detaljeret stoflig gengivelse, dels farven som ordnende 
og rytmiserende princip. Vi begynder i to objektstudier, der anvender farven som 
virkning på hver sin måde.  
Et billede af en redningskrans og en lampe synes at artikulere en refleksion over 
tingenes grafiske udtryksform (fig. 96). Redningskransens runde linjer skæres over af 
billedrammens udsnit og billedrummet forvirrer: Det er vanskeligt at afgøre, om det er en 
vertikal flade, der er drejet og lagt ned i billedet, eller om lampe og redningskrans ligger 
på en flade. Den rumlige orientering er således destabiliseret, men genstandene 
fremtræder stadig genkendelige og aflæselige. Den tætte beskæring og det tiltede 
perspektiv bærer nysaglighedens fokuserede blik i sig, men fornyer den opmærksomhed 
på tingenes objektive essens ved at forskyde fokus til farven og den grafiske udtrykskraft 
i den form og farvesammensætning, genstandene præsenterer. Billedet er ikke optaget af 
nidnært at fremstille hver en detalje i lampen og kransen, som Renger-Patzsch 
fotograferede en slange (fig. 97). Men ligesom slangen hos Renger-Patzsch også bliver et 
                                               
101 I den korte indledende tekst til bogen understregede Helmer-Petersen, at der var tale om en ”samling 
iagttagelser, som ikke prætenderer at illustrere andet end den kendsgerning, at vi er omgivet af smukke og 
interessante ting, og at der er Glæde i at tage dem op til Betragtning, arbejde visuelt med dem og fastholde 
dem på Farvefilmen” (Helmer-Petersen, 1948, s.p)  
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abstrakt mønster på grund af den fragmentariske og tætte beskæring, bliver det 
konstellationen af rød, grå og hvid, der skaber en selvstændig billedverden hos Helmer-
Petersen. Det er indramningen af den farvedynamik, disse genstande tilsammen skaber, 
der definerer billedet. Her er imidlertid igen tale om et maritimt motiv, og den 
konsekvente opmærksomhed på netop havnedetaljer, skibe, joller og maritimt udstyr 
kalder på en overvejelse, der udvider det formalistiske blik. Selv om den formelle 
interesse for de buede og repetitive former, spejlingernes fordoblinger i vandet og 
farvesammensætningerne i skibssiderne mv. dominerer indtrykket af de mange optagelser 
fra havnemiljøer i 1940’erne, er den store mængde af studier af maritime motiver også 
udtryk for en motivisk og samtidsanalytisk interesse. Helmer-Petersens studier af det 
maritime spænder fra optimistjoller, sejlbåde og fiskekuttere til de tunge industrielle 
stålskrogsskibe, og de billedliggør i den forstand skibsfartens centrale rolle i dansk 
historie gennem århundreder som en søfarende nation. Der ligger et transhistorisk 
element i skibet og havnen som topos, som billedernes skarpe udsnit accentuerer ved at 
afskære motivets kontekst. Og endelig finder man også i spændvidden fra den 
traditionelle fiskerkutter og stålskibets luftkanal fotograferet nedefra som en 
Fig. 96 
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fremskridtets højttaler spændingsfeltet mellem tradition og modernitet reflekteret (fig. 98 
og 99). Mit ærinde her er imidlertid farvens betydning og anvendelse i 122 Farvefotografier, 
hvorfor jeg blot ønskede at antyde dette potentielle andet betydningslag. 
En anden type virkning af farven finder man i den opmærksomhed, Helmer-
Petersen tildeler stoflighedens fremtræden i de farvenuancer, som forvitringer, slid og 
forfald skaber. 122 Farvefotografier og diasarkivet fra 1940’erne rummer et markant antal 
billeder af rustne tønder, bulede mælkejunger, ophobninger af rod og skrald, murstens 
tekstur, huller og små nuanceforskydninger. Her synes fotografen at være optaget af den 
farvemæssige nuance og den rigdom af variationer, en monokrom eller næsten 
monokrom flade kan mønstre, når den ses gennem linsens fokuserende og indrammende 
firkant. Denne virkning ses eksempelvis i den visuelle analyse, der ligger til grund for et 
billede af fire brune ituslåede rør og en sort kloakrist, der bryder ind og punkterer 
repetitionen og variationen i den brune farve (fig. 100). Sammenligner man denne 
objektgengivelse med Renger-Patzschs rene, skarpe gengivelser af genstande, bliver det 
tydeligt, at selvom inspirationen fra nysagligheden til detaljerede nærlæsninger af 
hverdagslige og industrielle genstande skinner igennem, trækker Helmer-Petersen også 
detaljens stoflighed et andet sted hen, hvilket i farvefotografiet manifesteres ved 
anvendelsen af farven som stoflig virkning. Mens Renger-Patzsch fremhæver de 
abstrakte egenskaber i tingene og tilskriver det profane og hverdagslige en ophøjelse, 
hvilket det sort-hvides abstraktion netop understøtter, fremhæver Helmer-Petersen i en 
række af sine farvebilleder af genstande en forfaldets stoflighed. I billedet af rørene har 
Helmer-Petersen fremhævet overfladen således, at farven synliggør pletterne, støvet og 
Fig. 99 Fig. 98 
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skidtet, der tegner sig på rør og rist. Det ville være forkert at sige, at det er farven i sig 
selv, der bevirker denne effekt, men snarere afstedkommes den af måden, hvorpå 
Helmer-Petersen anvender farven i fotografiet.  
Dette hænger også sammen med det toneregister af sarte, støvede farver, der 
dominerer farveskalaen i bogens fotografier. Farvegengivelsen i fotografiet er tæt knyttet 
til den pågældende farvefilms tekniske udformning, men lysets indvirkning på farvens 
styrke og kolorit synes at være et element, Helmer-Petersen bevidst har arbejdet med 
som et led i udforskningen af farvefotografiets æstetiske potentiale. 102  I den korte 
introducerende tekst til bogen understreger Helmer-Petersen, at han har brugt ”solen 
som eneste lyskilde” (122 Farvefotografier, 1948, s.p.) og det synes gennemgående, at han 
bevidst har fotograferet i et klart og skarpt lys, der både har bevirket en mindre mættet 
farve og som i tilfældet med kloakrørene er med til at fremhæve spor af patina. Man 
                                               
102 Agfacolor Neu filmen var skabt på en enkelt emulsion med tre farvesensitive lag, som blev fremkaldt til 
diapositiv gennem en kromogenisk proces. Under fremkaldelsen frigør kemikalier farvestof ved at blande 
dem med andre molekyler. Det interessante i denne sammenhæng er, at farvestofferne blev skabt afhængig 
af hvor meget lys, filmen havde været udsat for (Frizot, 1998: 416).   
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finder også eksempler på, at lysvirkningen anvendes til at reflektere over en enkelt farves 
forskellige nuancer, som i et billede af grønt løv. Trækroner spejler sig i en skovsø, og 
fladen fyldes ud af variationer over farven grøn, der trækkes frem i samme plan i billedet 
(fig. 101). Billedet repræsenterer en elementær undersøgelse af selve den virkning, lys og 
farve tilsammen skaber i den fotografiske fortolkning. Det fulde spektrum af den grønne 
farve opnås i billedet ved hjælp af lysvirkningen; fra den næsten lysende grønne, hvor 
solens stråler falder, til skyggens mørke, hvor det grønne næsten slår over i det brune. 
Det er et billede, der først og fremmest tematiserer selve farven og farvetonerne i 
grønheden. Der er desuden noget med måden, billedet udjævner dybdevirkningen. Det 
greb bevirker, at fladen fyldes ud med lige vægt på alle elementer på en måde, som vores 
øje ikke ville kunne opfange et landskab på.103 Og i den forstand repræsenterer det også 
en mediespecifik overvejelse over oversættelsen af farve til fotografiet som en 
kompositorisk og abstraherende virkning. Dermed er vi også ovre i den 
todimensionalitet, Fiedler fremhævede som karakteristisk for farven i fotografiet.  
Netop den todimensionelle virkning er et greb, Helmer-Petersen allerede fra begyndelsen 
af 1940’erne arbejder bevidst med at styrke, og som også særligt gør sig gældende for 
udvalget af billeder i 122 Farvefotografier.  Det stilistiske greb finder i særlig grad sin form i 
arkitekturstudier, hvor kompositionen opbygges med fokus på farveflader, så de 
                                               
103 Billedet er sjældent omtalt, men Karoline Hvalsøe fremhæver også dette billede for dets formalistiske 
undersøgelse af mønstre og linjer og læser det i relation til de omgivende billeder i bogen, hvor det 
kontrasterer et motiv af to børn foran en ornamenteret træport (Hvalsøe, 2014: 66-67). Helmer-Petersen 
selv inkluderede det i sin bog Colour before the Camera som eksempel på den monokrome variations 
muligheder (Helmer-Petersen, 1952c). 
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omdannes til dynamiske spil mellem farvemasser i fladen. Det er en teknik, Helmer-
Petersen selv i et håndskrevet manuskript har beskrevet som ”frontalitetsprincippet” 
(upubliceret, uden titel, udateret, ”om farvefotografi”). I dette ’princip’ nedskrives 
fotografiets rumlige illusion til en opfattelse af todimensionalitet, som er med til at løsne 
motivet fra den virkelighed, det indgik i og i stedet antage karakter af abstraktion i 
billedet. Eller måske det netop her er på sin plads at tale om farven som konkretion, som 
Fiedler definerede farvefotografiet? Diskussionen om konkretion versus abstraktion når 
det gælder farvefotografiet kommer eksempelvis til udtryk ved et fotografi i blå og beige 
(fig. 102). Billedet er enkelt og består af to elementer: Himlen reduceret til blå bjælker og 
en trækonstruktion reduceret til beige bjælker. Her er tale om en kondensering af rummet 
i billedfladen, så disse farvede bjælker fremstår som på samme billedplan med forskellig 
bredde mellem sig. Fra toppen er bredden af bjælkerne aftagende, som falder de ned fra 
toppen og fortættes på bunden, hvor den blå farve helt fortrænges. Fiedlers opfattelse af 
farven som konkret knyttes som nævnt sammen med den todimensionelle virkning af 
farven i fotografiet. Billedet her er et markant eksempel på den undersøgelsesform, hvor 
rummet trækkes ud, den kropslige orienteringsmulighed afbrydes og en aflæsning af 
fotografiet som virkelighedsgengivende redskab suspenderes. I den forstand er det et 
billede af to farver og to former, logisk og geometrisk opbygget eller rettere udskåret, 
som taler sammen med den undersøgelsesform af billedfladen, som også begynder at 
optage konkretisterne lidt senere i årtiet. 
Måden farven anvendes i 122 Farvefotografier er dobbelttydig ved, at den på den 
ene side gengiver præcist og detaljeret, så støv, pletter, skidt og slid fremtræder med en 
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stoflig tydelighed. På den anden side suspenderer farven, igen som den anvendes hos 
Helmer-Petersen, i kombination med udsnittets indramning den rumlige dybde, tingenes 
skala og placering, og derved begrænses eller måske ligefrem umuliggøres betragterens 
rumlige orientering i billedet. Man kan også sige, at han viderefører de væsentligste 
principper som Neues Sehen formulerede for en ny billedform, men tænker farven ind 
som et nyt element i den billedopfattelse. Neues Sehen blev som vi har set tidligere 
udviklet i tæt dialog med de samtidige kubistiske, konstruktivistiske og neoplastiske 
bevægelser i maleriet, men undveg farven. Det har både tekniske og ideologiske årsager, 
som jeg kommer ind på senere, men ved tilføjelsen af farven skaber Helmer-Petersen et 
fotografi, der placerer sig et sted mellem Neues Sehen og det konstruktivistiske maleri. 
Og jeg vil mene, at det ståsted defineres ved en selvstændig position, der igen har at gøre 
med en rytmisering eller musikalsk sensibilitet i den fotografiske oversættelse af objekter 
og arkitekturens fremtræden. Det rytmiske og musikalske som et definerende greb vil jeg 
i det følgende udfolde med fokus på en række facade- og teksturbilleder.  
LÆSNINGER I FARVENS TONALITET OG MUSIKALITET 
Jeg inddrog i kapitlet Rytmeanalytikeren Paul Klees udvikling af begrebet ”rumlig 
kalkulation” i forbindelse med oversættelsen af landskabet til maleriet og Harrisons 
tolkning af dette som en analytisk måde at behandle rytmer og mønstre i landskabet. Klee 
brød landskabet ned i et grid af forskellige farvetoner og var fri til at gøre dette fra 
bunden på det hvide lærred, hvorimod den fotografiske fortolkning af virkeligheden som 
bekendt er afhængig af et faktisk eksisterende motiv. Men Klees anvendelse af farvetoner 
til at fremmane landskabets rytme i maleriet kan alligevel være åbnende for en forståelse 
af, hvordan Helmer-Petersens farveanalyse af ting i vores omgivelser adskiller sig fra og 
føjer en anden dimension til, hvordan tingene og arkitekturen frembringes som 
strukturer og mønstre i 1920’ernes radikale nybrud med det konventionelle fotografiske 
billede.104 En grundsten i Neues Sehen var at forskyde blikket og omkalfatre perspektivet, 
så den vante rumlige aflæsning blev skubbet til side til fordel for en helt ny måde at 
aflæse de visuelle omgivelser. Den måde, hvorpå det omdefineres i farvens udtryk hos 
Helmer-Petersen, skal ses i lyset af ovenstående fremhævelse af reduktionen af den 
rumlige virkning til todimensionel flade, men dertil må føjes en rytmiserende aflæsning, 
der opdeler motivet i komplekse farveflader. Som eksempelvis i et billede fra 122 
Farvefotografier af tagrygge og gavle i røde toner, kun brudt af en husgavl, der bliver 
                                               
104 Det fremgår af Hvalsøes analyse af 122 Farvefotografier, at Helmer-Petersen var opmærksom på Klee og 
blandt andet havde markeret et billede af maleriet Autumn Place fra 1921. Billedet var gengivet i bogen 
Herbert Bayer og Ludwig Grote (red.) 50 years of Bauhaus. German Exhibition, som Helmer-Petersen havde i 
sin bogsamling (Hvalsøe, 2014: 55).   
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reduceret til en lille gul trekant og en aflang grå form, samt himlens omgivende blå flade 
(fig. 103). Det er et eksempel på en kalkuleret rytmisk aflæsning af tagryggenes 
gentagende formation, hvor de forskellige toner af rød også bestemmes af de forskellige 
typer struktur og tekstur, som billedet gengiver. Klees rumlige kalkulation er en måde at 
ordne det sete på i maleriet. Det er en analytisk metode til at rydde op i sansningen af et 
landskab og transformere den sansning til et billede. Farven som kompositionsform i 
kombination med udsnit og indramning er tilsvarende en metode til at ordne og 
balancere et tilfældigt sammenfald af farvekombinationer til en dialogisk helhed, hvor 
farverne bevidst kombineres og sættes op ved siden af hinanden. Med de røde gavle, der 
gøres flade i billedet, udnytter Helmer-Petersen mediets iboende egenskab til at skære 
udsnit ud af virkelighedens masse og evnen til at fremhæve visuelle relationer eller 
sammenstød i materialer, teksturer, former eller farver. I farvefotografiet fokuseres på et 
afgrænset område, det renses for kontekst og i enkeltheden bliver detaljen dominerende. 
Farven fyldes med betydning og bliver bærende for billedet, som vi har set det i de 
fremhævede billeder ovenfor. I den farveanalytiske tilgang kombineres en formel 
interesse i, hvad farvefotografiet som medium kan i forhold til selvstændig billeddannelse 
og en analyse af farvens fremtrædelsesform i vores umiddelbare visuelle omgivelser. 
Inspirationen fra kubismen og Bauhaus-konstruktivismen knytter også Helmer-
Petersens praksis i de tidlige 1940’ere til de bevægelser mod et konstruktivistisk maleri 
blandt de danske konkrete kunstnere, som jeg tidligere har berørt. Jeg mener, at denne 
affinitet i måden at arbejde med farve som kompositionsmiddel og billeddannende 
element bestyrkes i det farvefotografiske arbejde, Helmer-Petersen ved siden af 
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udviklingen af det sort-hvide grafiske fotografi udfolder fra slutningen af 1940’erne til 
midten af 1950’erne. Selvom jeg i det foregående har fremhævet forskellen i den 
metodiske bearbejdning af det fotografiske udtryk afhængig af om det er i farve eller i 
sort-hvid, er der hos Helmer-Petersen tale om sideløbende udforskninger af forholdet 
mellem billede og verden, som bygger på det samme elementære fundament og gensidigt 
beriger hinanden.   
I 1954 fotograferede Helmer-Petersen en stabel rør eller mursten frontalt med 
lyset faldende direkte på fladen fra venstre side (fig. 104).105  
Murstenene er stablet, så hulrummene vender udad og gentagelsesmønstret af sorte 
firkanter i konstellationen, brydes af en gruppe af mursten centreret i billedfladen, som er 
placeret med den fyldte side ud. Omkring den gruppering vokser mønstret af røde linjer 
og kvadratiske sorte felter. I højre side skærer en sprække sig ned og giver en 
                                               
105 Billedet foreligger som diapositiv og er med stor sandsynlighed aldrig blevet fremkaldt. 
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fornemmelse af, at stablen ved siden af er ved at tippe eller løsrive sig; som et indslag af 
ustabilitet i det standardiserede system. Den nederste del af billedet adskiller sig fra 
toppens rytmik ved, at lyset falder, så de sorte kvadrater bliver skåret skråt igennem og 
transformeres til graderinger. Man kan læse det som en undersøgelse af den lyse flade 
som omdrejningspunkt for en formdannelse i lighed med Richard Winthers maleri fra 
1951 Omkring den hvide form (fig. 105). Her vokser okkerfarvede og sorte former ud af en 
hvid centreret form i et rytmisk opbygget forløb voksende ud og omkring den hvide 
form. Kantede former opbyggede efter geometriske principper men med skæve vred og 
forløb, som rummer både en strukturel orden og en uregelmæssighed, der skubber en 
bevægelse ind i billedfladen. Winther konstruerer en selvstændig billedverden og 
kombinerer et farvetoneregister fra hvid over to nuancer okker til sort med de 
uregelmæssige formopbygninger og skaber derved en synkoperet rytmik i billedfladen. I 
Helmer-Petersens tilfælde er det udsnittet og lysfaldet, der fremhæver murstenenes 
okkerrustne tonalitet. Inden for billedudsnittets rammer skabes derved en gentagende 
rytme af forskydninger, og her får improvisationens leg eller nedbrydningens potentielle 
kaos lov til at bryde ind i det velordnede system.  
Allerede i 1940’erne optog Helmer-Petersen flere fotografier af stablede mursten 
og et enkelt af et udsnit af en murstensmur. Fascinationen af stenenes farveregister og 
tekstur fastholdes i 1950’erne med optagelser fra det gamle kalkbrænderi i København, 
men gengives her ofte i et større udsnit enten af en muret væg eller stabler af mursten, 
der fylder hele billedet ud, så man får indtryk af en masse, der fortsætter udenfor billedet. 
I enkelte optagelser har han skåret udsnit af kasserede murbrokker med svedne sider 
henkastet i bunker, der i samtiden kan have vækket associationer til billederne af det 
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ruinøse, bombesmadrede europæiske landskab umiddelbart efter krigen (fig. 106-108). I 
en tid, hvor Anden Verdenskrigs destruktion ånder efterkrigsårenes rekonstruktion og 
genopbygning i nakken, rummer Helmer-Petersens billeder af de stablede mursten en 
dobbelttydighed af formalistisk fladekomposition og tidsanalyse ud fra en simpel konkret 
genstand. Et billede af mursten, der spænder fra forbrændt muterede til præcist 
firkantede givet et udsnit af et ordnet kaos (fig. 107). De ligger stablet, men med en 
skødesløshed og skævhed, der i Helmer-Petersens udsnit billedliggør en skrøbelighed 
ved, at de nederste rækker i højre hjørne virker som om, de er ved at skride ud af 
billedrammen. Det skaber en ustabilitet i den billedmæssige opbygning, der peger ud på 
en fornemmelse af opløsning eller giver en undertone af noget urovækkende. Billedet er 
flertydigt og synes snarere end at ville beskrive et givent motiv, at repræsentere et 
fænomenologisk orienteret fotografi, som tematiserer selve vores relation til tingenes 
fremtræden og den betydning, de kan tilskrives i den billedlige oversættelse.  
Fig. 108 
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I samme periode, som murstensbillederne er taget i, skrev han:  
”Det er ham [fotografen, IBON] magtpaaliggende at berette om Stenenes Stoflighed, om deres 
Uensartethed trods Ligheden, og om mellemrummenes Rytmik. Han ønsker at spille en Melodi 
på Stenenes hvide og skyggernes sorte tangenter” (Helmer-Petersen, 1954b: 74).  
Jeg har tidligere argumenteret for, at denne vekselvirkning mellem det ordnede og det 
uordnede, det systematiske og det uregelmæssige i Helmer-Petersens virke kan anskues 
som et udslag af en inspiration fra jazzens spontane improvisationer og synkoperede 
rytmer. Lad mig i denne forbindelse fremhæve Mondrians refleksioner over jazzens 
relation til det visuelle udtryksregister. Mondrian skrev i sin kanoniske tekst ”Jazzen og 
Neoplastikken” fra 1927:  
”Jazz og neoplastik er yderst revolutionære tilsynekomster: de er destruktivt-konstruktive. De 
destruerer ikke formens egentlige indhold: de uddyber blot formen for herigennem at ophøje den 
til en ny orden. De ødelægger bindingen af ”form-som-afsondrethed” for at muliggøre universel 
enhed” (Mondrian, 2007: 51). 
Mondrians utopisk visionære tekst om jazz og neoplastik placerer disse to kunstarter som 
den nye tids budbringere og omstyrtere af konventionel formdannelse i kunstnerisk 
henseende, men også i en bredere betydning som udviklere af den moderne kultur. Når 
Mondrian omtaler jazzen som destruktiv-konstruktiv, er det således i den positive 
betydning, at jazzen (og det neoplastiske maleri) rummede et potentiale for at skabe en 
ny og bedre verden på grund af den formnedbrydende eller formløse karakter (Hedin, 
2007: 35). Den samtidige kontekst er selvsagt en anden i de danske efterkrigsår end i 
1920’ernes europæiske metropoler, som Mondrian skrev sin tekst i kontekst af, men 
jazzens indflydelse og betydning for avantgarden i 1920’erne genfortolkes i 
genopdagelsen og videreudviklingen af mellemkrigstidens avantgardebevægelser i den 
danske efterkrigskunst, som jeg tidligere har berørt. Her ønsker jeg at introducere farven 
som virkning i relation til den jazz-sensibilitet, Mondrian repræsenterede. I Mondrians 
billedunivers udgør samspillet mellem få farver og enkle former, der gentages og varieres, 
en grundlæggende betydning for oversættelsen af jazzens rytmiske struktur forstået som 
en form for arkitektur. Den tænkning af billedet som en visualisering af en jazzarkitektur 
genopdages og dyrkes af flere af Helmer-Petersens samtidige. Det er ikke usandsynligt, at 
Helmer-Petersen har læst Mondrians tekst og ligesom Winther bearbejdede og 
videreførte Mondrians sene værker som Broadway Boogie Woogie (1942-44) i en række 
malerier som Tema vendt fire gange (1949) eller Rytmer (1948), finder man hos Helmer-
Petersen fotografiske fortolkninger af, hvordan en facade kan læses som en rytmisk og 
samtidig systemisk komposition. Det gælder eksempelvis to optagelser af en facade i 
New York fra 1950, hvor en grøn dør skaber midtpunkt for en komposition af felter og 
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linjer skabt ved et vinduesparti, murstenes mørke flade mod konstruktionens 
cementflader (fig. 109). I begge billeder slår et rødt punkt en tone an. I det ene er det en 
brandhane på muren, i det andet en del af et indgangsparti. De to facadestudier kan give 
indtryk af den Mondrian-inspirerede aflæsning af facaders vinkler, felter og linjer, hvor 
dynamikken i fladen skabes ved farvernes sammenspil.  
På den ene side trækker Helmer-Petersen således i sit farvefotografi på en række 
formelle kvaliteter, der dyrkes i det non-figurative maleri, og jeg har argumenteret for, at 
der grundlæggende er tale om en sammenlignelig undersøgelsesform her og i de tidligere 
betragtninger omkring forholdet mellem konkretkunsten og Helmer-Petersens 
fotografiske modernisme. I den henseende har jeg slået på en overensstemmelse i en 
visualisering af former og flader ud fra et musikalsk rytmisk sprog. På den anden side er 
der noget i den fotografiske oversættelse, som modsætter sig en autonom billedverden. 
Vi kan hurtigt fastslå, at mens det non-figurative maleri bygges op fra grunden og 
konstrueres fra forestillingens billeddannende udgangspunkt, om det så bygger på et 
logisk matematisk, et spirituelt eller et tredje princip, er det fotografiske billede på grund 
af dets indeksikalitet, når det optages med kamera ude blandt virkelighedens ting og 
skrammel afhængig af det foreliggende materiale på en anden måde, og bygger snarere på 
en udvælgelsesproces. I det foregående har jeg imidlertid argumenteret for, at de 
billedsproglige overvejelser, der ligger til grund for konkretkunstnernes autonome 
billedverdener også kan siges at ligge til grund for læsningen af arkitektur, objekter og 
naturfænomener hos Helmer-Petersen.  
Fig. 109 
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I farvefotografiets tilfælde er den fortolkningsproces forbundet med en 
opmærksomhed på de udsnit, former og flader, hvor en kromatisk eller monokrom 
farvedynamik kan fremhæves eller destilleres til et billedligt udtryk. Der er ikke blot tale 
om en visuel lighed, men en affinitet i selve undersøgelsens form og hensigt. Men 
ligesom jeg i kapitlet om det konkrete i fotografiet læste Helmer-Petersens praksis i 
relation til Jens Tang Kristensens åbnende fortolkning af konkretkunsternes praksis som 
mere end et teoretisk, logisk og verdensfjernt kunstnerisk forehavende, vil jeg også når 
det gælder anvendelsen af farven fastholde denne dualitet mellem et formalistisk og et 
verdensvendt ærinde. I det foregående har jeg fokuseret på, hvordan farven bliver 
anvendt som et formelt redskab i fotografiet, men har antydningsvist åbnet for den 
iboende dualitet mellem formalisme og realisme i for eksempel støvets og skidtets 
stoflige fremhævelse eller understregelsen af murstenenes tekstur. I en 
farvefotografihistorisk optik er den position interessant, fordi den placerer sig midt i 
tidens diskussion om farvefotografiets realisme, hvor to divergerende opfattelser 
dominerede: På den ene side blev farvefotografiet opfattet som unaturligt, uvirkeligt og 
kitschet, og på den anden side blev det opfattet som for ’virkeligt’ eller bogstaveligt til at 
kunne fungere som et ekspressivt, kreativt medium (Hostetler, 2013).   
FARVENS VIRKELIGHEDSKARAKTER  
Begæret efter at fastholde et mimetisk aftryk af den sete virkelighed, som blev indfriet 
med fotografiets fremkomst, blev hurtigt fulgt af en længsel efter at fæstne billedet i farve 
så naturtro som muligt. Det var først efter Kodaks og Agfas lancering af farvefilm i 
1930’erne, at mediet begyndte at vinde udbredelse. I årene umiddelbart efter lanceringen 
af de første farvefilm begyndte Agfa at eksportere filmene, og farvelaboratorier skød op i 
USA og mange europæiske lande. De dårlige økonomiske tider gjorde det imidlertid 
vanskeligt at udbrede farvefotografiet til bredere anvendelsesmuligheder blandt civile 
amatørfotografer, og farvefotografiet fandt primært anvendelse i mode- og 
reklamefotografiet i perioden, der omfavnede den nye tekniks mulighed for at skabe 
drømmeverdener for forbrugerens projektion i inciterende farver. Der var både tekniske, 
økonomiske og ideologiske årsager til, at farvefotografiet blev underordnet det sort-hvide 
i samtidens diskussioner. Jeg diskuterer farvefotografiets komplekse historie i sidste del af 
kapitlet, men ønsker her at fastholde den problematiserede opfattelse af realisme i 
farvefotografiet.  
Teknisk var ambitionen at nå frem til så naturalistiske farver som muligt, men det 
var fortsat i 1930’erne en ustabil fremkaldelsesproces, hvor farven var svær at kontrollere. 
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Af samme grund blev farvegengivelsen opfattet som noget kunstigt, unaturligt og 
kitschet, som Jeannine Fiedler fremhæver:   
”For most hobby photographers, and even for many professionals, color photography remained 
a pastime whose chemical reversal processes bore an element of alchemist magic, and whose 
palette of colors, considered unnatural, begrudgingly wore the label of kitsch” (Fiedler, 2006: 16).  
Opfattelsen af farvefotografiet som noget, der virkede uvirkeligt og kunstigt, skyldtes 
også, at farve blev associeret med et kommercielt fotografi, der glamouriserede og 
æstetiserede, og farven blev opfattet som et element, der bestyrkede etableringen af en 
’drømmeverden’. Af samme grund blev det sort-hvide dokumentarfotografi i 1930’erne 
og 1940’erne opfattet som sandfærdigt og realistisk, mens farve blev associeret med 
fantasi og ekstravagance, som Hostetler påpeger i en amerikansk sammenhæng 
(Hostetler, 2013: 21). Men denne opfattelse kan man også finde blandt de få kunstnerisk 
orienterede fotografer, der begyndte at arbejde med farvefotografiet i 1940’erne. Blandt 
andre Callahan, der begyndte at fotografere i farve i 1941, men de første år udelukkende 
optog abstrakte lystegninger, fordi det var ’goofy’ og ’kitchet’ at optage faktiske motiver i 
farve.106  
Diskussionen om farvefotografiets virkning blev yderligere kompliceret af, at 
mediet i samme periode også blev opfattet som for ’virkeligt’ eller bogstaveligt. Det var 
særligt blandt de kunstneriske orienterede fotografer, at denne opfattelse var udbredt. 
Her var det en toneangivende holdning, at farvefotografiet var for bogstaveligt til på 
samme måde som det sort-hvide at være redskab for et kunstnerisk udtryk. I amerikansk 
kontekst har den amerikanske kunsthistoriker Lisa Hostetler skrevet om farvefotografiets 
virkning med fokus på blandt andet betydningen for, hvordan de fotografiske 
farvearbejder blev modtaget og omtalt i tiden. Fotografer som Arthur Siegel, Ernst Haas, 
Saul Leiter, der alle arbejdede med genkendelige motiver i deres farvefotografi, blev 
beskrevet med ord som ’uvirkelige’ eller ’surreelle’, hvilket i Hostetlers optik må tilskrives 
farvens virkning (ibid.: 22-23). Diskussionen om farvefotografiets realisme var i den 
kontekst tæt forbundet med spørgsmålet om fotografiet overhovedet kunne anskues som 
kunst.  
Spørgsmålet disse divergerende anskuelser kredser om, er realismen i 
farvefotografiet. Og selvom Helmer-Petersens tilgang er kompositorisk og koloristisk i 
den forstand, at det væsentlige ikke er, om farvebilledernes farvetoner nu også stemmer 
overens med de oplevede på gaden, havnen eller i skoven, arbejder han netop med 
                                               
106 Callahan talte om sit tidlige farvefotografi i et tv-interview i serien Visions and Images fra 1981, (12:35-
12:55), https://www.youtube.com/watch?v=_LhYs5eq5nw.  
 229 
genkendelige motiver som grundlag for en abstrakt billeddannelse, og i den forstand kan 
man hævde, at hans farvefotografi inkorporerer begge fløje – det unaturlige, kunstige og 
det virkelige, bogstavelige – i ét. Selvom han arbejder med at skabe en selvstændig 
billedverden i lighed med konkretkunstnernes, fastholder han en forankring i en 
genkendelig virkelighed, og i den dobbelthed kan han både formulere en farvefotografisk 
æstetik og åbne for en anden betydning i den erfarede virkelighed. Det gælder 
eksempelvis det billede i 122 Farvefotografier, der uden problemer kan aflæses som et 
billede af et indgangsparti til et nedlagt tilflugtsrum (fig. 110). Billedet er primært en 
undersøgelse af farveflader af grøn, gul og hvid, men de gule skilte med påskriften 
tilflugtsrum bryder ind som en påmindelse om tiden og stedet og implicit heri også 
fotografens tilstedeværelse i optageøjeblikket. Fotografiet af tilflugtsrummet balancerer 
mellem en refleksion over mediespecifikke, æstetiske overvejelser og en 
omverdensrettethed, der fastholdes i billedet.  
Til forskel fra Callahan, der i udgangspunktet afstod fra at fotografere ’realistisk’ i 
farve, er Helmer-Petersens farvefotografi fra begyndelsen præget af en nysgerrighed og 
åbenhed overfor virkemidlerne i mediet. Det er præget af en udforskende karakter, 
ligesom tidens amatørfotografiske genrer og motiver også trænger sig på i form af 
stemningsfulde landskaber, børn i skovsøer og romantiske bindingsværkshuse. I 1954 
skrev Helmer-Petersen retrospektivt:  
”Er man en Dag ikke haard nok i Selvkritikken ryger der et Landskab eller en Aarstidsstemning 
med.[…] det varer længe, længe, før man helt lærer at undgaa den slags Fristelser” (Helmer-
Petersen, 1954b: 74).  
Fig. 110 
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Enkelte af disse optagelser af nationalromantisk karakter finder vej til udvalget i 122 
Farvefotografier (fig. 111). De stikker mærkeligt ud blandt de stramme, abstrakte former, 
der dominerer i de øvrige billeder, som Mette Sandbye også bemærker i introduktionen 
til genudgivelsen af 122 Farvefotografier i 2012 (Sandbye, 2012). I Sandbyes læsning 
opfattes de nationalromantiske billeder som en skærpelse af radikaliteten i de 
modernistiske farvebilleder i bogen for en nutidig læser af bogen og samtidig er de, 
fortsat i Sandbyes optik, med til at pege på den transition Danmark og store dele af 
Europa gennemgår fra landbrugssamfund til moderne industrisamfund i den periode 
(ibid.). Her påpeger Sandbye også, hvordan den danske murertradition og de røde 
mursten og tegl er et særligt symbol for en dansk bygningstradition og kultur. I kontrast 
hertil giver bogen et billede af international skibshandel, maskiner, grafiske moderne 
skilte, modernistisk arkitektur og industri, som tegn på den transition Danmark undergik 
i perioden. Som Sandbye påpeger, har Helmer-Petersen sandsynligvis selv primært været 
optaget af de formalistiske virkninger, men den kulturhistoriske dimension trænger sig på 
for en nutidig læsers forståelse af bogen (ibid.).  
Et andet aspekt af de mange billeder af røde og gule murstensbygninger, der 
danner grundlag for en billedlig fortolkning i Helmer-Petersens farvebilleder fra 
1940’erne peger også i en anden forstand ud på en regional virkelighed, nemlig den 
særlige form for modernisme i dansk arkitektur i perioden. Arne Jacobsens gule 
murstensvillaer er blevet fortolket som et væsentligt bidrag til den hybridform mellem 
modernisme og traditionel byggeskik, som dansk arkitektur i 1930’erne udviklede (Thau 
og Vindum, 1998: 92). En hybridform der lagde afstand til den ’hvide modernisme’ i den 
funktionalistiske rensede arkitektur kendt fra Walter Gropius m.fl. og tilføjede det en 
regional karakter. Selvom Helmer-Petersens fortolkninger af arkitekturen i vid 
udstrækning, som vi har set, trækker flader og farvemasser frem med en abstrakt virkning 
Fig. 111 
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til følge, bliver disse billeder stående i et spændingsfelt mellem et tidløst, formmæssigt 
billedunivers og en tidslig historisk forankring i en lokal kontekst. Det gælder også for 
bogens gengivelser af den mere rene hvide modernismes bygninger, som eksempelvis 
Arne Jacobsens tankstation ved Skovshoved.107  
ET FARVEÆSTETISK PROGRAM 
Som det fremgår af den ovenstående skitsering af de divergerende opfattelser af 
farvefotografiet i 1940’erne og 1950’erne, var holdningerne skarpe, men egentlige 
teoretiseringer over farvefotografiets æstetik var der langt fra tale om. Det gælder for 
fotografiet generelt, at mediet først fra 1970’erne blev genstand for en egentlig 
teoretisering. Litteraturen om farvefotografiet var i 1940’erne og 1950’erne præget af 
redegørelser for de tekniske muligheder og begrænsninger. De få refleksioner, der blev 
skrevet om farvefotografiets æstetik i 1950’erne, blev primært formuleret af fotograferne 
selv, og i vid udstrækning fandt disse diskussioner sted i USA blandt fotografer som 
Arthur Siegel, Edward Weston og den emigrerede østrigske fotograf Ernst Haas. Det er 
således bemærkelsesværdigt, at Helmer-Petersen på et engelsk forlag i 1952 udgav, hvad 
der kan anses som et farveæstetisk programskrift med bogen Colour before the Camera.108  
Over 47 sider udtrykker bogen en række ”personlige erfaringer og tanker” omkring 
farvefotografiets virkning og virkemidler i æstetisk henseende og illustreres med otte 
fotografer fra 122 Farvefotografier. Elementer som komposition og motiv ud fra 
farveæstetiske synspunkter berøres, og de forskellige måder at behandle fotografiet inden 
for det kommercielle område, i amatør- og fagfotografiet og det kunstneriske hudflettes. 
Endelig foreslår bogen mulige retninger for at styrke den farvefotografiske 
opfindsomhed og forestillingsevne i fotografiet, og det er særligt heri, udgivelsen 
positionerer sig som et polemisk farveæstetisk program i tiden. Colour before the Camera 
blev anmeldt i både britiske og amerikanske fototidsskrifter, da den udkom, men er siden 
forsvundet ud af farvefotografiets historie. 109  Mens G.T Deeming i det britiske 
Photographic Journal of the Royal Photographic Society fandt bogen upræcis som lærebog og for 
holdningspræget, blev den fremhævet af det amerikanske Modern Camera for at udtrykke 
                                               
107 Jeg forbigår i analysen af 122 Farvefotografier en række af de mere ikoniske fotografier fra bogen, såsom 
skilte og arkitekturstudier. Dels er der ikke tale om en omfattende og samlet analyse af bogen, dels har jeg 
ønsket at fremhæve de centrale strategier i bogen gennem et andet udvalg af billeder end de, der oftest 
omtales i litteraturen om bogen.  
108 Bogen blev til på foranledning af den britiske fotografiteknikker William Pilkington og udkom som del 
af en serie om farvefotografiet på seks bøger. De resterende blev forfattet af Pilkington. 
109 Trods bogens udgivelse på engelsk i en international sammenhæng, nævnes den efter mit vidende aldrig 
i farvefotografihistoriske værker, når udgivelser om farvefotografiet i den periode oplistes, som 
eksempelvis i Roberts, 2010, Hubbard, 2013, Frizot, 1998, Heiting, 1986. Jeg takker Karoline Hvalsøe for 
lån af bogen, der er vanskelig at opstøve i dag.  
 232 
en distinkt klar tænkning om farvefotografiets æstetik, motiver og aspekter, og endelig 
kalder tidsskriftet Photography (også amerikansk) bogen for en øjenåbner for den, der 
finder farvefotografiet sterilt og begrænsende.110 I Danmark forbigås den imidlertid i vid 
udstrækning. Information bringer et interview med Helmer-Petersen under titlen ”Dansk 
fotograf skriver den første bog om farvefotografiets æstetik”, men berører mærkværdigt 
nok ikke bogen i selve interviewet (bl., Information, 31. december 1952).  
Colour before the Camera er opdelt i fire dele, hvor første del fokuserer på 
kompositoriske problematikker og farvevalg, anden del fokuserer på motivvalg, tredje del 
er en gennemgang af de æstetiske virkemidler i de otte ledsagende fotografier, og endelig 
er fjerde del en kritisk gennemgang af forskellige aspekter af farvefotografiet. Det slås 
fast på bogens første side, at der ikke er tale om en tekstbog i farvefotografi. Læseren 
advares ligefrem mod at opfatte den som sådan (Helmer-Petersen, 1952c: 5). Dermed er 
afstanden til de hidtidige farvefotografiske udgivelser, der primært har fokuseret på 
teknik og kemi opridset,111 og Helmer-Petersen slår fast, at bogen handler om at finde 
frem til farvefotografiets æstetik:  
“So far, the talk has been too much of mechanics and chemistry and too little of aesthetics. The 
sad result is that the photographer may know everything worth knowing about diaphragms, 
exposures, filters and developers, but pitifully little about how to create an expressive and 
beautiful picture. The time has come to reconsider the artistic forces latent in colour 
photography” (Helmer-Petersen, 1952c: 7). 
Opgøret med teknikfikseringen følges af en opfordring til at gøre op med fordommene 
om kameraets manglende egenskaber som et redskab til kunstnerisk udfoldelse på grund 
af dets mekaniske natur. Det gælder også den udbredte opfattelse, at farvefotografiet skal 
skabe en præcis gengivelse af de oplevede farver i virkeligheden. Det skaber ikke 
interessante kunstneriske farvefotografier: 
”Colour photographers often have a bad habit of asking whether this colour or that is absolutely 
true to nature. Whether or not the photographer has managed to achieve this aim has no bearing 
on the artistic quality of a picture […] Being a mechanical device, colour photography naturally 
relies to a large extent on ’exact’ representation. What I mean to say is that this quality is of no 
real significance to the artistic result achieved. It may, on the contrary, be considered to seriously 
limit the growth of an artistic approach to colour photography” (ibid.: 15).  
                                               
110 Photographic Journal of the Royal Photographic Society, marts 1953, Modern Camera, februar 1953, Photography, 
juli 1953. (Alle i ”Scrapbog”, acc. 2014-67/0411). 
111 Den væsentligste udgivelse på farvefotografiområdet var på det tidspunkt den tidligere nævnte Paul 
Outerbridges Photographing in color, 1940, men Helmer-Petersen lægger i vid udstrækning også afstand til den 
retorik om farvefotografiet, der prægede amatørfotografiklubberne, ikke kun i Danmark, men også i andre 
lande. I dansk kontekst blev farvefotografiet adresseret i en række bøger henvendt til amatørfotografer i 
1950’erne, heriblandt Simon Paullis Amatørens fotobog (1950, med en udvidelse om farvefotografiet i 1954-
udgaven), (Djupdræt og Thelle, 2004: 262).      
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Det er således også et polemisk skrift til kamp for agtelse af farven som et formredskab i 
fotografiet og ikke (kun) som en bestræbelse på en naturalistisk registrerende gengivelse. 
Den anskuelse, at man må overskride fotografiets repræsenterende egenskaber, også når 
det kommer til farvefotografiet, ligger i direkte forlængelse af de betragtninger over 
fotografiets æstetiske potentiale, som Helmer-Petersen formulerede i de samtidige artikler 
”Den fotografiske udtryksform” (1954), ”Krisen i dansk fotografi” (1950) og ”Om 
fotografisk eksperimenteren” (1952), som jeg tidligere har fremhævet.  
I bogens sidste del tegner Helmer-Petersen billedet af de konventioner og den 
horisont, som hans farvefotografiske standpunkt må forstås som værende i opposition til. 
Her langes spydigt og polemisk ud efter presse, piktorialisme og kommercielt fotografi, 
der omtales som ”fjendtlige grupper” (”hostile groups”, ibid.: 42) – underforstået 
fjendtlige overfor farve såvel som et kunstnerisk, frit skabende fotografi. Piktorialisterne 
turde, ifølge Helmer-Petersen, ikke arbejde i farve, før de selv kunne fremkalde farve og 
dermed kunne ”skabe farvefotografi, der præcist ligner akvareller” fra gårsdagens kunst 
(ibid.). Uden at gå dybere ind i spørgsmålet om fremkaldelse berører Helmer-Petersen 
dog her en tidstypisk problematik, når det gælder accept af farvefotografiet også blandt 
de såkaldt ’seriøse’ fotografer. Nemlig dette, at fotografen som et kreativt skabende 
individ var central for accepten af fotografiet som kunst og en udbredt opfattelse var, at 
arbejdet i mørkekammeret fungerede som det sted, hvor fotografen kunne manifestere 
sin individuelle stil og overskride fotografiets mekaniske aspekter. Farvefotografiet blev 
fremkaldt på laboratorium, og dermed var den proces uden for fotografens kontrol i 
modsætning til fotografernes egen fremkaldelse af sort-hvid fotografi. Dette har ikke 
diskvalificeret farvefotografiet som et kunstnerisk redskab for Helmer-Petersen. I stedet 
placerer han de æstetiske egenskaber og kvaliteter i Colour before the Camera i 
optageøjeblikket, udvælgelsen af udsnit og farvekombinationer, kort sagt i den 
fotografiske akt og fotografens blik. I den forstand udgør bogen et farveæstetisk 
supplement til det program, det moderne fotografi havde formuleret blandt andet med 
Edward Westons ”Seeing Photographically”, som jeg fremhævede i afhandlingens første 
kapitel.        
Dybest set er problemet for farvefotografiet, ifølge bogens argument, at det ikke 
behandles med respekt for mediets specifikke egenskaber, og her trænger den 
modernistiske ideologi om mediespecificitet frem: 
”Such a pity that so far so little has been done by those photographers into whose hands colour 
has fallen, and all that is asked for is an understanding treatment with due recognition of its 
inherent qualities and possibilities” (ibid.: 43).  
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Det gælder også for den anden anstødssten, Helmer-Petersen identificerer i det 
farvefotografiske felt; de professionelle fagfotografer inden for reklame og mode: 
”Colour photographs must show off and be colourful to the point of becoming 
unbearably cheap and overdecorated or what is the use of colour at all?” (ibid.) spørger 
Helmer-Petersen spydigt med henvisning til reklame- og modefotografiets teatralske, 
Hollywood-agtige og oversofistikerede farvebrug i studierne. Netop farve i fotografiet 
bærer også tiden i sig. Hver farveteknik har en distinkt farvekvalitet, og tilsammen 
definerer teknikkerne både en stil og en partikulær historisk periode: ”Each proces 
proclaims its color, each period proclaims its own dominant tones” (Frizot, 1998: 411). 
Magasinsiderne glitrede med prangende og skarpe farver i perioden, hvor Helmer-
Petersen valgte at arbejde med et spektrum fra det monokrome, næsten farveløse til den 
klare farve. Ser man på et modefotografi af Steichen oprindeligt bragt i Vogue 1939 og 
Helmer-Petersens billede af røde tomater i en kasse, bliver det tydeligt, at det ikke kun 
var i motivvalg og komposition, men også i valget af farveskala, at en afstandtagen fra 
tidens dominerende toner blev fremført (fig. 112-113). Det er naturligvis også et 
spørgsmål om teknik, typen af farvefilm, lyssætning og filtre, hvor klare og skarpe 
farverne kunne blive, og om der efterfølgende blev ’skruet op’ for farven i laboratoriet. 
Hver filmtype og proces bevirkede hver sin farvetone. Tidens farvereklame- og 
modefotos blev optaget i studier med lyssætning, der kunne skærpe farvevirkningen. Som 
jeg fremførte i analysen af 122 Farvefotografier, arbejdede Helmer-Petersen netop med 
lysets virkning, så den farvetoneskala, der fremkom i billederne, bevægede sig i et 
nedtonet og støvet farvespektrum og indimellem nærmede sig det farveløse. Set i lyset af 
formuleringerne i Colour before the Camera kan denne farvebrug i min optik både ses som et 
Fig. 113 Fig. 112 
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udslag af, at Helmer-Petersens eksperimenter med farvefotografiets udtryksmulighed og 
som en bevidst strategi for at skabe afstand til farvebrugen i det kommercielle fotografi i 
tiden. Tager man i betragtning, at projektet med anvendelsen af farven i vid udstrækning 
for Helmer-Petersen var en kamp for anerkendelsen af farvefotografiets æstetiske værdi, 
kan denne farvebrug også læses ind i en strategi for at legitimere farvefotografiet som 
kunst.  
Således lægger Helmer-Petersen afstand til farvefotografiet, som det anvendes i 
det kommercielle brugsfotografi, og søger med bogen at skabe et ståsted for 
farvefotografiet som en koloristisk disciplin, der bygger på en grundlæggende anden 
tænkning, når det kommer til den kreative udfoldelse i mediet. Det fordrer en villighed til 
at gå ud over de tekniske aspekter og i stedet ”skabe med farven som redskab” (Helmer-
Petersen, 1952c: 10), som han formulerer det. For at forstå farvefotografiets kunstneriske 
kvaliteter må man skærpe en fotografisk farvebevidsthed og intensivere forståelsen af 
farvedynamikker i billedfladen. Han afslutter bogen med ordene: 
”No technical attitude however profound can ever lead to satisfactory results. But even the most 
progressive of artists must realise that colour photography demands a perfectly new thinking and 
a resulting new approach We will have to become not only colour-minded but photographically 
colour-minded if we want to master this exacting medium.” (ibid.: 47, min kursivering).  
Man kan i denne formulering se en aspiration til nogle af de overvejelser, Moholy-Nagy 
formulerede i Vision in Motion, hvori han argumenterede for, at mediet krævede en ”gen-
uddannelse af bevidsthed såvel som øje” (Moholy-Nagy, 1961: 170-171). Det gjaldt for 
betragteren såvel som for fotografen, der skulle lære at tænke komposition og lys helt 
anderledes end i det sort-hvide fotografi.112 Allerede i 1936 adresserede Moholy-Nagy 
farvefotografiets æstetiske potentiale og argumenterede for farven som et selvstændigt 
virkemiddel i fotografiet, som måtte løsnes fra konventionen og udforskes ud fra 
mediespecifikke problemstillinger, ligesom det sort-hvide fotografis virkemåde var blevet 
udvidet i 1920’erne efter Neues Sehen principperne (Moholy-Nagy, 2006: 35-38). Når 
Moholy-Nagy interesserer sig for farvefotografiet, er det med fokus på mediets 
muligheder for at undersøge den optiske virkning af lyset på farven (han eksperimenterer 
eksempelvis med farveoptagelser af transparente farvede bånd), og farvens introduktion i 
fotografiet udgør for Moholy-Nagy således en udvidelse af den optiske revolution, han 
                                               
112 Helmer-Petersen lader følgende citat af Moholy-Nagy stå på bogen sidste side: “The main problem of 
the colour photography to-day is to build up a new thinking in the use of means. Colour photography 
requires the re-education of the mind as well as the eye. Colour photography will come into its own only if 
the photographer is visually well educated and understands painting as well as the unique characteristics of 
his own medium, its new and genuine ‘quality’” (Citatet har Helmer-Petersen sammensat fra Moholy Nagys 
Vision in Motion, 1946, p. 170-172, hvori Moholy-Nagy diskuterer problematikken omkring anvendelsen af 
farve, og betoner lyset som den centrale kilde til at forstå farvens virkning i fotografiet). 
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allerede i 1920’erne tilskrev fotografiet. Han er i mindre grad interesseret i 
farvefotografiets oversættelse af motiver fundet i den faktiske verden. Og det er netop 
herved, Helmer-Petersen adskiller sig og indtager en position, der adskiller sig fra 
Moholy-Nagys.    
Den farvefotografiske bevidsthed, Helmer-Petersen advokerer for i Colour before 
the Camera tager udgangspunkt i, hvordan farven kan skabe billeder, der med 
udgangspunkt i den erfarede verden, overskrider det repræsenterende, og manifesterer en 
egen billedverden. Det bygger på en kompositorisk og koloristisk tilgang, der henter 
inspiration i farveanvendelsen i det abstrakte maleri. Han betoner således balance både i 
farvevalg og farvemassens fylde i billedfladen. Han taler om koncentration, 
simplificering, klarhed og begrænsning som principper, fotografen kan arbejde ud fra, når 
udsnittet lægges om et motiv. En kompositionstype der inkorporerer disse principper ved 
at sammentrænge perspektivet og arbejde todimensionelt, så alle objekter i motivet falder 
ind på samme niveau i fladen, benævner Helmer-Petersen selv som ”kubistisk”. Det 
illustreres ved et billede af variationer over farven rød i forskelle typer materialer og 
byggeri, der udgør et markant eksempel på denne måde at tænke farvekomposition i 
fotografiet (fig. 114). Her skærer farvemasser sig ind i hinanden og rummet er presset 
sammen, så farvefladerne danner en todimensionel opbygning. Den ’kubistiske’ tilgang til 
de hverdagslige omgivelser er fremtrædende i Helmer-Petersens farvefotografiske arbejde 
fra 1940’erne, som vi også så i de indledende analyser af 122 Farvefotografier. Om årsagen 
til netop denne tilgang skriver han:  
”One of the reasons why I have found this ’cubistic’ approach interesting is that it is a step on 
the way of freeing photography from the restricting influence of a solely naturalistic approach” 
(Helmer-Petersen, 1952c: 15).  
Fig. 114 
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Det vil sige, at der her er tale om et formelt kompositorisk opbygningsprincip, der 
forudsætter en ’fotografisk farvebevidsthed’, fordi et sådant billede bygger på en evne til 
at se og skabe et billede ud af de farvekombinationer, der forefindes i et givent motiv. 
Igen handler det om at løsne fotografiet fra konventionen om lighed i gengivelsen, og 
denne udvidelse af det fotografiske billede og samtidige skærpelse af en farvebevidsthed 
opnås ifølge Helmer-Petersen blandt andet ved at studere farvernes virkning, 
farverelationer og -kombinationer i maleriet.  
Mens der med det kubistiske kompositionsprincip er tale om en metodisk 
anvisning til at opnå en anden type billedlig fremstilling i farvefotografiet end det 
toneangivende, introducerer Helmer-Petersen også et mere åbent undersøgende felt med 
det, han betegner ”den poetiske tilgang”. Med det henviser han til en type fotografi, der 
på usentimental vis tilskriver uanselige motiver en værdi. Der er tale om en tilgang båret 
af en ukonventionel opfattelse af regler og dogmer eller ligefrem forkastelse af disse. Han 
trækker eksplicit i den forbindelse en linje til de æstetiske nybrud i det nysaglige fotografis 
afvigelse fra traditionelle billedkonventioner, eller den amerikanske puristiske 
dokumentariske tradition blandt f64-fotograferne eller endelig de surrealistiske 
bestræbelser blandt en række fotografer fra 1930’erne (Bill Brandt, Erwin Blumenfeld, 
Clarence McLaughlin, Rolf Tietgens, Pierre Boucher nævnes eksempelvis). Disse 
bevægelser i det moderne fotografis historie, som har været båret af det sort-hvide, skal 
ifølge Helmer-Petersen bane vej for en lignende åben holdning til den farvefotografiske 
dimension. ”Poetiske farvefotografier har stadig til gode at blive skabt”, skriver han 
beskedent, selv om det nok ligger mellem linjerne, at det netop er den type 
farvefotografisk æstetik, han selv har praktiseret eller i hvert tilfælde søgt at fremmane.  
Fem år efter udgivelsen af Colour before the Camera kan man finde en slående lighed 
til Helmer-Petersens formuleringer hos den østrigske fotograf Ernst Haas om behovet 
for en farvebevidsthed og farvefotografiets poetiske udtryksmulighed:   
”As we had to create a consciousness for black-and-white representing color, we now have to try 
to create a color consciousness in itself… color photography I feel lends itself especially to 
expressing a visual kind of poetry” (Haas efter Hostetler, 2006: 24).  
Haas udtalte dette ved et seminar om farvefotografiet, der blev afholdt i 1957 i New 
York, hvor det ifølge Hostetler var udtryk for en opsigtsvækkende tilgang til 
farvefotografiet. Selv om der løbende gennem 1940’erne og 1950’erne fandt diskussioner 
sted om farvefotografiet og diskursen blandt en mindre gruppe af fotografer begyndte at 
forandre sig i de tidlige 1950’ere, var Helmer-Petersens udgivelse i 1952 set med datidens 
øjne et avanceret og radikalt bud på en farvefotografiets æstetik. Udgivelsen af Colour 
 238 
before the Camera kan således med fordel læses som et europæisk indlæg i en samtidig 
debat, der primært blev ført i USA. Blandt andet foranlediget af amerikanske magasiner 
som Life Magazine og Modern Photography.  
Historien om præsentationen af 122 Farvefotografier i Life i 1949 er velkendt. Her 
blev billeder fra bogen præsenteret over syv sider under titlen ”Camera Abstractions”, og 
billedredaktør Wilson Hicks påpegede ligheden til de abstrakte malere og fremførte at det 
nye var den systematiske anvendelse af det moderne fotografis greb i farvefotografiet 
(Life Magazine, 28. november 1949, pp. 70-76). Præsentationen af Helmer-Petersen er en 
af de første præsentationer af eksperimenterende farvefotografi af den art i Life. I 1950 
publicerede magasinet artiklen ”Modern Art by a Photographer”, der præsenterede 
farvefotografier af Arthur Siegel (Life Magazine, november 1950, pp. 78-84). Siegel er, 
som nævnt tidligere, en af de fotografer, Helmer-Petersen mødte i Chicago, hvor de 
sandsynligvis har udvekslet erfaringer omkring farvefotografiet. Helmer-Petersen har i 
hvert tilfælde tilsyneladende fulgt Siegel og blandt andet markeret et opslag i et blad fra 
Chicago Color Club om et foredrag, Siegel holdt for fotoklubbens medlemmer om sit 
farvefotografi (uden sign., Chicago Color Club, juni 1951).  Opslaget fra Life med Siegel 
gemte Helmer-Petersen ligeledes, og der er slående ligheder mellem de æstetiske 
undersøgelser af farvefotografiets muligheder for at gengive teksturer, strukturer og 
former i både arkitektur og natur mellem de to fotografer. Og ligesom med 
præsentationen af Helmer-Petersen sammenlignes Siegel med malerkunsten i artiklen. Et 
sidste markant eksempel på en åbning overfor et eksperimenterende farvefotografi i Life 
regi, jeg vil nævne her, er Ernst Haas essay ”Images of a City”, der blev publiceret over 
to numre i 1953. ”Uden fortilfælde” kalder kunsthistoriker Vanessa Schwarzt den 
billedfortælling om New York Haas præsenterede med serien (Schwarzt, 2015: 73). 
Serien skiller sig da også ud ved at være en samlet farvereportage om byen New York i et 
ekspressivt billedsprog, der gør brug af farvesammensætninger og spejlinger til at opnå et 
andet blik på den ofte fotograferede by. Man kan argumentere for, at de foregående års 
præsentationer af Helmer-Petersens og Siegels farvefotografiske nybrud har været med til 
at bane vejen for en præsentation af et farvefotografisk essay af den art. Under alle 
omstændigheder var det at blive præsenteret i det største illustrerede magasin i USA en 
enestående bedrift for en dansk fotograf på det tidspunkt. Og på samme måde kan bogen 
Colour before the Camera anses for at være et bemærkelsesværdigt bidrag til en international 
diskussion om farvefotografiets æstetik.  
I tidsskriftet Modern Photography kan man i perioden finde lignende argumenter 
vedrørende farvefotografiet som dem, Helmer-Petersen fremfører i Colour before the 
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Camera. Igen er der overlejringer til Siegel, der i 1952 over tre artikler i tidsskriftet i 
kondenseret form i sammenligning med Helmer-Petersens bog, berører en række af de 
samme tematikker ud fra et æstetisk frem for teknisk synspunkt. Han påpeger blandt 
andet som Helmer-Petersen nødvendigheden af at studere farvekomposition i maleriet 
for at lære at tænke i farvekomposition, når fotografen udvælger et udsnit gennem linsen 
(Siegel, 1952). I et upubliceret manuskript fra samme periode pointerer Siegel igen denne 
opfattelse, at farvefotografiet på grund af de få erfaringer man har gjort sig med det, 
udgør et felt med ubegrænset frihed til at eksperimentere og udforske de æstetiske 
muligheder der ligger heri.113 Endelig kan man finde en lignende opfattelse og tilgang til 
det farvefotografiske formuleret i Colour before the Camera som Edward Weston berømt 
definerer som at tænke farven som form. Det skrev han i artiklen ”Color as Form”, der 
udkom i Modern Photography i 1953, hvori Weston betoner, at adskillelsen af former kun er 
mulig på grund af sammenstillingen af farver (Weston, 1986: 25).114 Weston var berømt 
for sine iagttagelser og virtuose tekniske beherskelse af det sort-hvide fotografi, da han i 
1946 indvilligede i at skabe en serie farvebilleder fra Point Lobos i Kodachrome for 
Kodak (Pitts, 1986: 11).115  
Jeg har her opridset feltet af eksperimenterende farvefotografi med de 
væsentligste figurer i relation til Helmer-Petersen, hvis fotografiske praksis såvel som 
tekster om farvefotografiet placerer ham blandt de toneangivende fotografer, der pejlede 
en ny retning for farvefotografiet. Af fotografihistoriografiske grunde er det 
eksperimenterende felt af farvefotografi fra efterkrigsperioden først blevet genoptaget og 
opdaget i nyere revideringer af farvefotografiets historie, hvilket sidste del af dette kapitel 
skal handle om.   
DET MODERNE FARVEFOTOGRAFI – INDRE MODSÆTNINGER OG YDRE 
FORUDSÆTNINGER 
I forbindelse med en udstilling i 1979 af Harry Callahans farvefotografier skrev Terence 
R. Pitts i kataloget, at det virkede det som om ”almost every photographer has had a 
                                               
113 Manuskriptet er sandsynligvis et forslag til en klumme i fotomagasinet U.S. Camera, som Siegel ønskede 
at starte i 1954, og som månedligt skulle diskutere problemer omkring farvefotografiet og inspirere 
fotografer til at arbejde med farvefotografiet. Det blev imidlertid afslået af U.S. Camera til fordel for en 
klumme af Paul Outerbridge om farvefotografi, og vidner om, at de synspunkter Siegel (og Helmer-
Petersen) repræsenterede, fortsat skubbedes til side for de mere traditionelt teknisk orienterede såsom 
Outerbridge (Dobbel, upubliceret, 7. maj 1954).  
114 Artiklen er gengivet i kataloget Edward Weston, Color Photography (1986), hvorfra jeg citerer. Den 
oprindelige artikel udkom i Modern Photography, december, 1953, p. 54.    
115 Weston nåede kun at arbejde med farvefotografiet frem til 1948, hvor han blev ramt af sygdommen 
Parkinson, som umuliggjorde blot at holde et kamera (ibid.:19). 
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color skeleton hidden in the closet” (Pitts, 1980, s.p.).116 Den type formulering viser med 
al tydelighed, hvordan farvefotografiet havde været genstand for fordomme og dets 
værdi havde været underordnet det sort-hvide fotografi. Men Pitts formulering er også 
del af en specifik diskurs omkring farvefotografiet, der blev etableret i 1970’erne, som 
opridsede en klar skillelinje mellem det forudgående farvefotografi som primært 
kommercielt og amatørfotografisk og en ny ukonventionel anvendelse af farve i 
fotografiet. I det foregående har jeg koncentreret mig om de æstetiske virkninger og greb, 
der karakteriserede Helmer-Petersens farvebrug i den behandlede periode. Men som 
allerede introduceret indtog Helmer-Petersen også et standpunkt i en verserende 
diskussion om farvefotografiets kunstneriske værdi i samtiden, som jeg opridsede med 
eksempler fra Life og Modern Photography. Den diskussion indgår i en bredere kulturel og 
fotografihistorisk kontekst, som både havde indvirkning på farvefotografiets status 
blandt fotografer, kunstnere og kunstinstitutioner i perioden og fik betydning for den 
farvefotografihistorie, der siden skrev disse første moderne farvefotografiske 
bestræbelser ud af historien, og først i 1970’erne legitimerede farvefotografiet i en 
kunsthistorisk kontekst med amerikanske fotografer som William Eggleston og Stephen 
Shore, som de oftest fremhævede.  
Jeg har løbende gennem afhandlingen berørt fotografiets komplicerede relation 
til kunsthistorien og kunstinstitutionerne. Anerkendelsen af fotografiet som kunst blev i 
den modernistiske teori i vid udstrækning søgt legitimeret ved en betoning af det 
specifikt fotografiske i den greenbergske forstand, som Szarkowski formulerede i det 
tidligere omtalte katalog The Photographer’s Eye. Szarkowski betonede, at disse 
karakteristika kendetegnede det særligt fotografiske på tværs af genrer, men interessant i 
denne sammenhæng blev ingen farvefotografier inddraget i The Photographer’s Eye –
hverken i bogen eller udstillingen den ledsagede. Szarkowskis toneangivende betydning 
for farvefotografiets indlemmelse i kunstinstitutionen er særligt blevet fremhævet med 
udstillingen Photographs by William Eggleston på MoMA i 1976. Den blev af MoMA lanceret 
som et historisk gennembrud og et paradigmeskift i farvefotografiet; her kom 
farvefotografi på museum. Szarkowski fastslog i pressemeddelelsen, at Eggleston og hans 
generation anvendte farven på en anderledes fri og naturlig måde end de fleste af deres 
forgængere: ”In their work the role of color is more than simply descriptive or 
decorative, and assumes a central place in the definition of the picture’s content” 
(Szarkowski, 1976, s.p.). Med den udtalelse udgrænsede han de bestræbelser på at 
                                               
116 Udstillingen Photographs in Color 1946-1978 blev vist på Center for Creative Photography 14. oktober – 8. 
november 1979.  
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formulere et farvefotografi på kunstneriske præmisser snarere end deskriptive, som 
blandt andre Helmer-Petersen, Siegel, Haas, Weston m.fl. repræsenterede. 
Farvefotografiet havde imidlertid været introduceret på MoMA ad flere omgange 
tidligere og Szarkowski selv havde i 1962 vist en soloudstilling med farvefotografier af 
Ernst Haas, hvor han blandt andet også berørte denne effekt af farven som noget tilføjet 
og dekorativt.117 Han skrev således i pressemeddelelsen, at farven i farvefotografiet ofte 
syntes at være en ”irrelevant skærm mellem betragteren og billedets fakta”, som Haas 
ifølge Szarkowski undviger ved at gøre selve farveoplevelsen til det centrale i sin ”visuelle 
poesi” (Szarkowski, 1962). Der ligger heri en afstandtagen til farvefotografiet som noget, 
der tilslører det egentlige billede, underforstået at det sort-hvide fotografi er det eneste 
egentligt fotografiske; den form hvori fotografiet kan manifestere mediets iboende 
karakter og egenskab, som Szarkowski i sin formalistiske definition af fotografiet var 
optaget af. Haas fremhæves som en enlig figur, mens Szarkowski altså i 1970’erne kunne 
fremskrive en tendens, hvor farven i fotografiet blev inddraget på en måde, der 
opererede inden for fotografiets specifikke egenskaber.  
At det tilsyneladende først blev muligt at anerkende anvendelsen af farve i 
fotografiet i kunstinstitutionen på det tidspunkt er del af en bredere kulturel bevægelse i 
tiden. 118  Frem til 1960’erne var fotografiets diversitet i genrer og karakter af 
massekommunikationsredskab en akilleshæl for en anerkendelse af mediets kunstneriske 
værdi. De kulturelle bevægelser i 1960’erne og 1970’erne, der var med til at nedbryde 
grænserne mellem det finkulturelle og populærkulturelle, amatørisme og avantgardisme, 
fik også betydning for fotografiets status og selvforståelse. Mette Sandbye har 
argumenteret for, at fotografiet først blev avantgarde, da fotograferne i 1960’erne og 
begyndelsen af 1970’erne omfavnede ”det tilfældige, upointerede, virkelighedsbundne og 
fragmentariske aspekt af fotografiet”, og samtidig blev modernistiske i greenbergsk 
forstand, idet de deri for alvor fremelskede og eksperimenterede med det 
mediespecifikke i fotografiet (Sandbye, 2007b: 215). 119  Den genreopløsning og 
                                               
117 Et tidligt eksempel, der inkluderede farvefotografi, var Beaumont Newhalls Photography 1839-1937 på 
MoMA i 1937. I 1950 fulgte samme sted en udstilling med farvefotografiet i fokus; Color Photography, hvor 
75 fotografer, primært amerikanske, blev præsenteret med farvefotografi. Udstillingen spændte over alle 
genrer fra mikroskopbilleder til NASAs første farvebilleder taget fra rummet til reportage, mode, reklame, 
kunst. Om udstillingen sagde Edward Steichen, at den stillede flere spørgsmål end den svarede, fordi 
farvefotografiet som medium for kunstneren stadig var en gåde (Steichen, 1950). Se Bussard (2013) for en 
gennemgang af farvefotografiets udbredelse i kunst- og kultursammenhæng i USA fra 1930’erne og frem.   
118 Det skal dog tilføjes, at Egglestons udstilling i 1976 blev modtaget meget kritisk og blev afvist som 
banalt, kedeligt mv. (se Hostetler, 2013: 24-25, Sandbye, 2007: 231-232). 
119 Sandbye bygger videre på den amerikanske kunsthistoriker og fotograf Jeff Walls artikel om 
konceptkunstnernes brug af fotografiet: ””Marks of Indifference”: Aspects of Photography in, or as, 
Conceptual Art” fra 1995. Heri er det gennemløbende argument, at fotografiet, netop da det blev 
modernistisk, kunne indlemmes i avantgarden. Sandbye udvider perspektivet fra konceptkunstens snævre 
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indlemmelse af amatør- og familiefotografiets tilfældige stil og hverdagslige motivverden, 
som de snapshot-æstetiske fotografer som William Eggleston, Lee Friedlander, Garry 
Winogrand m.fl. repræsenterede i 1960’erne og 1970’erne og pointen om, at det var med 
den bevidste overskridelse af det såkaldt finkulturelle fotografi, at fotografiet blev 
avantgarde, er interessant i konteksten af farvefotografiets historie. Årsagen til dette er, at 
det netop var blandt de snapshot-æstetiske fotografer, farvefotografiet også blev 
legitimeret som kunst. Sandbyes ærinde er at belyse overlejringerne mellem 
dokumentarisme og amatørisme, og ikke særskilt farvefotografiets rolle heri, men det 
sammenbrud af genrer som Sandbye optegner, kan udmærket forklare en del af 
bevæggrunden for, at farvefotografiet også først i den periode blev accepteret i 
kunstinstitutionen.  
Den toneangivende opfattelse af farvefotografiet frem til 1970’erne var, at det 
enten blev brugt i fremstillingen af en drømmeverden i mode- og reklamefotografi eller i 
amatørfotografernes pittoreske landskabsbilleder i fotoklubberne eller til dokumentation 
af familiebegivenheder til familiealbummet. Grundfortællingen om at de seriøse 
fotografer skyede farvefotografiet på grund af associationen til de vulgære, 
underholdende og banale genrer blev styrket i den fremstilling af efterkrigstidens 
farvefotografi, som det blev fremskrevet af toneangivende kunstkritikere og 
fotohistorikere fra slutningen af 1970’erne. Blandt andre den amerikanske kunsthistoriker 
og -kritiker Max Kozloff formulerede dette i sin indflydelsesrige artikel ”Photography: 
Coming to Age of Color” fra 1975, hvori han opridser troværdige årsager til, at 
farvefotografiet ikke er blevet omfavnet af de kunstnerisk orienterede fotografer. Udover 
at farvefotografiet blev opfattet som ”captive of the most vulgar lusts of the mass 
audience” (Kozloff, 1975: 32), nævner Kozloff de dårlige tekniske muligheder for stabile 
farvegengivelser og de dyre omkostninger forbundet med farvefotografiet. Endelig 
betoner han den diskrepans mellem opfattelsen blandt moderne puristiske fotografer 
som Stieglitz, Ansel Adams eller lidt senere repræsentanter for Straight Photography som 
Evans og Weston om, at den enkelte fotografs individuelle særpræg i særlig grad blev 
manifesteret i arbejdet i mørkekammeret (ibid.: 31-32). Der synes da også at være en 
iboende modsætning mellem det formsøgende farvesprog og formuleringen af det 
modernistiske fotografi, som har medvirket til en skepsis og afstandtagen til 
farvefotografiet fra de seriøse fotografer. Adams efterspurgte i 1957 netop bedre kontrol 
over farveprocessen for den enkelte fotograf og fremhævede dette som et problem for 
                                                                                                                                      
kunstinstitutionelle begrebs- og markedskontekst til at forholde sig til det som et ”mere generelt, 
kulturhistorisk sammenbrud af de æstetiske, visuelle grænser” som de manifesteres i avantgarden, blandt 
fotografer, i kulturindustrien og i amatørfotografiet (Sandbye, 2007b: 219). 
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udfoldelsen af farvefotografiets kreative potentiale (Bussard, 2013: 9). Men Kozloff 
udgrænser i sin iver efter at udpege en skelsættende ny tilgang til farvefotografiet blandt 
snapshot-fotograferne den diversitet i farvefotografiets udfoldelse i slutningen af 
1940’erne og 1950’erne, der både rummede begyndende forsøg på at definere 
farvefotografiets æstetik og en eksperimenterende praksis, som jeg har vist.  
I en amerikansk kontekst har Katherine A. Bussard i kataloget til udstillingen 
Color Rush for få år siden netop argumenteret for, at farvefotografiets historie, der blev 
fremskrevet fra 1970’erne, blev forsimplet, fordi historieskrivningen nærmest 
demonstrativt overså den nuance, hybriditet og fleksibilitet, der kendetegnede 
farvefotografiet frem til 1970’erne og derved reducerede feltet til enten amatørisme eller 
kommercialisme (Bussard, 2013: 2). For at revidere den dikotomiske opdeling fremhæver 
Bussard en række overlejringer mellem industri og kunst i 1940’erne og 1950’erne, hvor 
samme farvefotografier optrådte i varierede kontekster. Eksempelvis Ansel Adams og 
Edward Weston, hvis farvebilleder optrådte på udstillingen In & Out of Focus på MoMA i 
1948, samtidig med at de blev anvendt i Kodak-reklamer i populære magasiner (ibid.: 9). 
Allerede fra 1930’erne så man i amerikansk kontekst, at farvefotografiet fandt vej til både 
magasiner og museumsvægge. Dette får Bussard til at konkludere, at farvefotografiet ved 
Anden Verdenskrigs udbrud faktisk var i vælten i USA – ikke kun i de kulørte blade, men 
også i kunstneriske sammenhænge (ibid.: 4-5). Bussard argumenterer desuden for, at den 
hidsige propaganda fra Kodaks side for farvefotografiet i årene op til og under Anden 
Verdenskrig vandt gehør blandt de amerikanske amatørfotografer, hvilket blandt andet 
manifesterede sig i amatørfotoklubberne over hele landet (ibid.).  
At jeg her fokuserer på en amerikansk kontekst, skyldes, at trods Helmer-
Petersens isolerede indsats på farvefotografiområdet i Danmark under krigen, kan man se 
en række forbindelseslinjer til netop det amerikanske farvefotografi. I årene umiddelbart 
efter Anden Verdenskrigs afslutning deltog Helmer-Petersen således på en række 
farvefotografiske salonudstillinger i amerikanske amatørfotoklubber. 120  Dette viser 
imidlertid også, hvorledes den amerikanske kontekst adskilte sig fra den danske og 
europæiske, hvor krigen medvirkede til en forsinkelse i udbredelsen af farvefotografiet i 
Danmark såvel som i andre dele af det krigshærgede Europa. Også i de umiddelbare 
efterkrigsår var det vanskeligt og bekosteligt at anskaffe farvefilm, hvorfor 
                                               
120 Helmer-Petersen oplister følgende i februar 1949: San Francisco Color Slide 1946, Chicago Color Slide 
Exhibit 1946-48, Lazarus i Colombus, Ohio, 1947, El Camino Real Color Slides, Los Angeles, 1948, 
(Biographical Notes, 5.2.49, engelsk maskinskrevet biografitekst. Teksten gengives i: Hvalsøe, 2014). 
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farvefotografiet først begynder at vinde indpas hos danske amatørfotografer i 1950’erne, 
mens farvefilmen først for alvor bliver normen fra slutningen af 1960’erne.121  
Det var dyrt at trykke og endnu dyrere at få printet farvefotografier på papir til 
udstillinger, og der er således ikke tvivl om at de store omkostninger og tekniske 
vanskeligheder med at publicere og udstille farvefotografi i 1940’erne og 1950’erne har 
virket begrænsende.122 De store omkostninger var således også en af grundene til, at 
farvefotografiet de første mange år primært blev populært udbredt gennem reklame- og 
modefotografi. Og af samme grund viste ikke-kommercielle fotografer oftest deres 
farvefotografier ved foredrag med diasshow eller som farvedias i udstillinger. I 1954 
fandt Helmer-Petersen i samarbejde med Poul Kjærholm en udstillingsteknisk både 
simpel og nytænkende måde at udstille farvefotografi under de tekniske og økonomiske 
vilkår, der nu engang var. På udstillingen Eksperiment og Dokumentation på Charlottenborg 
blev fire lyskasser skabt specifikt til fremvisning af farvedias. I hver kasse var et antal 
huller i diasstørrelse udskåret i et dynamisk mønster og diapositiverne blev oplyst bagfra. 
Farvebillederne, der blev vist i lyskasserne, var blandt andet optaget i USA i 1950, hvor 
Helmer-Petersen var engageret som freelancefotograf for Life og rejste rundt i de 
amerikanske sydstater for at optage farvefotografier af arkitektur og industri. 
Disse billeders funktion og kontekst blev således forandret fra en reporterende 
bestillingsopgave ved et populært billedmagasin til at indgå som del af et kunstnerisk 
udsagn i en soloudstilling på en kunstinstitution. Det eksemplificerer den omskiftelighed 
og hybriditet, som Bussard identificerede som et særligt kendetegn ved tidens 
farvefotografi, men fotografierne som billeder etablerer også i sig selv et grænsefelt 
mellem dokumentation og en fortsættelse af den farveeksperimenterende praksis fra 
1940’erne. Det viser eksempelvis en serie af industribilleder fra Alabama og Jeanerette, 
som præcist og nøgternt gengiver industribygninger, men på samme tid fremtræder som 
studier i farveflader og sammensætninger, som når en hvid bygning får lov til at støde 
                                               
121 Jeg har ikke kunnet finde nogle eksempler på, at farve indgik på de danske amatørfotografiudstillinger i 
1940’erne, men britiske amatørfotografer har tilsyneladende indsendt farvefotografier til konkurrencer og 
udstillinger. Den britiske kunsthistoriker Pamela Roberts argumenterer, med udgangspunkt i dommeres 
bedømmelser ved britiske fotoklubber for, at farvefotografier her sjældent modtog nogen anerkendelse, og 
at de oftest blev anset for dårligt udførte forsøg (Roberts, 2010: 140). 
122 Det fremgår eksempelvis af U.S. Camera, der i 1942 lånte farvekopier af bl.a. Vogue til gengivelse i 
bladet, at priserne for 32 siders farvebilleder var mere end 10.000$ (Tom Maloney, Color, U.S. Camera 
1940, pp.19-20). Et illustrativt eksempel på, hvorfor få fotografer og museer udstillede farvekopier er 
Arthur Siegels farvefotografiudstilling på Art Institute of Design i 1954, hvortil han fik fremstillet et 
mindre antal dyre transfer farvebilleder, som nær ruinerede ham (Davis, 2002: 79). Af Helmer-Petersens 
dagbog fremgår det, at han havde været i dialog med kurator på The Art Institute of Chicago, Peter 
Pollock, om en farveudstilling i 1952. 2. maj 1951 noteres i dagbogen: ”Peter Pollock, Art Institute, 
promised me exhibit of color slides in 1952” (Helmer-Petersens dagbog, 2. maj 1951). Udstillingen blev 
aldrig til noget, hvad der sandsynligvis kan skyldes en kombination af økonomi og det faktum, at Helmer-
Petersen vendte tilbage til Danmark.  
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sammen med en rød togvogn (fig. 115), eller en blågrå bygning og en græsplæne igen 
først og fremmest fokuseres som farveflader (fig. 116). Endelig finder man også i disse 
optagelser en række mere fortællende fotografier fra et grus- eller kalkværk eller en 
optagelse af et stillestående hjørne i en by et sted i Mexico (som næsten kan siges at 
foregribe de greb, Stephen Shore blev berømt for at anvende i farve 20-25 år senere) (fig. 
117-118).  
Billederne blev ikke kun fremvist på udstillingen på Charlottenborg, men også 
præsenteret ved en række diasforedrag. Blandt andet for en gruppe amatørfotografer i 
1952 tilsyneladende til stor beundring:  
”En beskrivelse af disse fuldkommen enestående farvebilleder er ifølge sagens natur ørkesløst. 
Det må være tilstrækkeligt at sige, at skønhedsindtrykket var så overvældende, at forsamlingen 
midt under billedfremvisningen spontant brød ud i begejstrede klapsalver” (uden sign., Dansk 
Fotografisk Tidsskrift, 1952: 37). 
Reportagen fra diasforedraget i Dansk Fotografisk Tidsskrift fremviser en lydhørhed 
overfor en type farvefotografi, der ville noget andet end amatørens billede af moster 
Anna, eller reklamebureauets billede af den smukke pelsfrakke. Også 122 Farvefotografier 
tiltrak sig opmærksomhed, selvom der tilsyneladende var stille i den første periode. I 
hvert tilfælde skriver Helmer-Petersen 5. februar 1949, at han tvivler på, at det 
nogensinde vil blive muligt at leve af at skabe fotografisk kunst i Danmark, og teksten 
bærer præg af en vis resignation og skuffelse over en manglende reaktion i hjemlandet på 
udgivelsen af 122 Farvefotografier (Biographical Notes, 5. februar, 1949, gengivet i Hvalsøe, 
2014). Reaktionerne udeblev dog ikke, og i månederne efter den biografiske tekst fik 
bogen omtale i både internationale og danske aviser. Dertil kommer omtaler i fotofaglige 
tidsskrifter fra U.S. Camera, American Photography, Photography England til det svenske 
FOTO, hvor Ulf Hard af Segerstad anmeldte. I Danmark blev den omtalt i kunstfaglige 
tidsskrifter som Dansk Kunsthaandværk og De grafiske fag, i Mandens Blad og en bred vifte af 
aviser. Gennemgående for receptionen er en opfattelse af bogen som banebrydende for 
en ny vej i farvefotografiet, men flere anmeldere lægger også afstand til bogens 
anvendelse af farve. Paul Raae finder, at billederne i bogen er en ”sensation”, der ”viser 
vejen” for fremtidig udøvelse af kunstnerisk farvefotografi, men mener, at Helmer-
Petersen må kombinere de koloristiske evner med fotografiets ”evne til realistisk 
samfundsskildring” for derigennem at skabe ”det helt rigtige” (Raae, Berlingske Aftenavis, 6. 
december 1949).  
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Raae repræsenterer således tidens konservative holdning til ikke blot farvefotografiet, 
men fotografiet generelt, at mediets retmæssige funktion er det dokumentariske. I 
Informations anmeldelse er det teknikken og farvegengivelsen, der får opmærksomhed: 
”Det kan ikke siges, at de foreliggende billeder er koloristiske skønhedsaabenbaringer. 
Ofte er farven i ubehagelig forstand kulørt, ofte virker den fad og fersk”, som 
anmelderen B.E. skriver (B.E, Information, 11. december 1949). Han fremhæver dog 
Helmer-Petersens kompositoriske evner og undskylder resultaterne med de tekniske 
begrænsninger, og dermed repræsenterer anmeldelsen den anden fordom, de 
farvefotografiske nybrud i perioden stødte på om farvens kvalitet og naturlighed.123  Det 
skulle vise sig sandt, at det var umuligt at ernære sig som kunstfotograf i Danmark, men 
anerkendelsen for den nytænkende anvendelse af farvefotografiet udeblev altså ikke 
fuldstændigt i samtiden.  
Først inden for de seneste 10-20 år er den skitserede toneangivende opfattelse af 
farvefotografiet før 1970’erne blevet nuanceret og revideret, men særligt de europæiske 
bidrag er fortsat i vid udstrækning uudforsket. Da Martin Parr, som tidligere nævnt, 
genopdagede 122 Farvefotografier, fremhævede han den som den første ”intelligente 
fotobog”, der kun indeholdt farvefotografi (Parr, 2008: 22). Det blev anledning til for 
Parr at fremskrive en europæisk farvefotografihistorie, som har løbet kunstnerisk på lige 
fod med det amerikanske, der i historien blev den dominerende og definerende 
historieskrivning blandt andet på grund af profileringen og legitimeringen af 
farvefotografiet af MoMA. Europæisk fotografi har ikke haft en lignende institution til at 
promovere det kontinentale farvefotografi, som Parr præcist påpeger (ibid.) Han lægger i 
teksten fra 2008 vægt på, at europæiske fotografer, der i 1970’erne bidrog på lige fod med 
de amerikanske til en kunstnerisk udvidelse af farvefotografiet, først nu er ved at blive 
opdaget og tildelt den plads i farvefotografiets nyere historie, som de fortjener (ibid.: 23).  
Parrs genopdagelse af Helmer-Petersen har været afgørende for udbredelsen af 
kendskabet til hans tidlige farvefotografiske pionerindsats i international sammenhæng. 
Men Parr beskriver 122 Farvefotografier som en lysende parentes, der står isoleret i Helmer-
Petersens virke. Jeg har i det foregående søgt at vise, at det ikke kun var med 122 
Farvefotografier, at Helmer-Petersen bragte en anden type fotografisk billede ind i tidens 
farvefotografi. Man må også tage højde for de aktiviteter han deltog i, og de skriftlige 
formuleringer han bidrog med, hvor Colour before the Camera i min optik må opfattes som 
et væsentligt bidrag til definitionen af farvefotografiets æstetiske virkning og muligheder. 
Og endelig har jeg med de fremhævede eksempler på farvefotografier fra 1950’erne 
                                               
123 For en mere udførlig gennemgang af receptionen af 122 Farvefotografier se Hvalsøe, 2014.  
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ønsket at pege på, at farvefotografiet fortsætter med at være et væsentligt element i 
Helmer-Petersens kunstneriske praksis (og fortsætter gennem hele hans karriere) også i 
den periode, hvor han er bedst kendt for sit grafiske sort-hvide fotografi. Med de 
forskelligartede indsatser på farvefotografiets område (æstetisk nytænkning, teoretisk 
definition og formidling) udgør Helmer-Petersens bidrag også en væsentlig brik i den 
nuancering af farvefotografiets historie i en bredere kontekst af visuel kultur, som i disse 
år pågår. At en dansk fotograf i det moderne fotografis geografiske periferi stædigt 
fastholdt at publicere, udstille og skrive om farvefotografiet som et æstetisk medium i en 
periode, hvor det var teknisk besværligt, dyrt og brød med det klassiske sort-hvide 
fotografis fordomme om farvefotografiets manglende kunstneriske kvalitet er en 
bemærkelsesværdig indsats.  
Helmer-Petersens udforskning af det farvefotografiske billede var således ikke 
kun i dansk, men også i international kontekst banebrydende for etableringen af et 
modernistisk farvefotografi. Han formulerede en ny tænkning i farvefotografiet som en 
kunstnerisk disciplin, der fandt sit ståsted i et mellemrum mellem et konkretkunstnerisk 
formelt billedsprog og en omfavnelse af fotografiets specifikke egenskab som redskab til 
en samtidsanalyse. Når jeg anfægter Parrs tendens til at udlægge Helmer-Petersens 
farvefotografiske indsats i 1940’erne som et isoleret fænomen i hans arbejde, hænger det 
altså dels sammen med at farvefotografiet i min optik må ses som del af et 
farvefotografisk program, der ikke skal isoleres til 1940’erne, og dels vil jeg mene, at der 
er klare paralleller til det billedsyn og den billeddannende praksis, som disse kommer til 
udtryk i det sort-hvide fotografi. Jeg har i det foregående fokuseret på, hvordan 
farvefotografiet adskiller sig fra det sort-hvide fotografi, hvad angår billedmæssige 
spørgsmål om komposition og udsnit såvel som motivvalg og selve den fotografiske 
opfattelse af det sete. Men jeg har også fremhævet ligheder mellem de to udtryksformer i 
form af den rytmiske aflæsning af flader og teksturer eller reduktionen af information i 
billedet til et spørgsmål om former og linjer. I den forstand er der tale om to 
udtryksformer i fotografiet, der i Helmer-Petersens bearbejdning forholder sig til deres 
respektive mediespecifikke begrænsninger og muligheder, men udspringer af den samme 
deduktivt æstetiske tilgang til hverdagslige og industrielle motivers transformation til 
billede.         
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KAPITEL 8  
GRÆNSEFLADER MELLEM STÅL OG PAPIR 
 
 
”De förenas i sin ensamhet. Denna ensamhet i knapphetens, stränghetens och självdisciplinens 
tecken måste verka främmande för alle, som i estetisk oskuld över huvud taget inte reflekterar 
över sin idealbilding, och skrämmande på dem, som medvetet eller omedvetet föredrar det 
mjuka, varma, konventionella, säkra, avtrubbade, sönderkompromissade” (Segerstad, 1965).  
Sådan beskrev den svenske kritiker Ulf Hård af Segerstad Poul Kjærholm og Helmer-
Petersen i en kort introduktionstekst til deres fælles udstilling Strukturer, der blev vist i 
1965 i Ole Palsbys showroom i Hovedvagtsgade 8 i København. I forlængelse af mine 
hidtidige læsninger af Helmer-Petersens virke i kontekst af samtidige bevægelser, placerer 
udstillingen med Kjærholm sig i et felt, jeg endnu ikke har berørt, nemlig relationen 
mellem det flade fotografi og den rumlige genstand. Jeg har gennem afhandlingen 
beskrevet en række måder, hvorpå Helmer-Petersen udvider det fotografiske billede; 
åbninger til maleriet, grafikken og musikken, der har influeret ikke blot på det visuelle 
udtryk, men i min optik kan anskues som grundlæggende metodologiske grundprincipper 
i Helmer-Petersens fotografiske tilgang til verden som stof og potentielt billede. Kapitlet 
her har således til formål at tilføje endnu en åbning i det grænsefelt, mine læsninger har 
placeret Helmer-Petersens fotografi i. En åbning der også berører overgangszonen 
mellem det kommercielle professionelle fotografi og det kunstneriske virke. Netop det 
tværæstetiske udstillingssamarbejde med Kjærholm vil være omdrejningspunkt for det 
sidste kapitel ved en analyse af udstillingen Strukturer som et af tidens markante 
eksempler på en udveksling mellem det flade fotografi og den tredimensionelle 
genstand.124 Hvad tilføjer dette aspekt så til min læsning af Helmer-Petersen? Det samler 
op på det konstruktivistiske spor og de tværæstetiske overvejelser, jeg har forfulgt i løbet 
af afhandlingen og læser således udstillingen Strukturer i forlængelse af den dialog med 
andre kunstarter, jeg mener, Helmer-Petersens fotografi er et prægnant udtryk for, og 
som jeg løbende har behandlet. Strukturer markerer sig i Helmer-Petersens praksis som en 
rumlig udforskning eller manifestation af disse idéer samtidig med, at den pejler en ny 
retning ved også at indoptage tidens strukturalistiske og minimalistiske tendenser. Jeg 
læser i kapitlets første del Kjærholms og Helmer-Petersens samarbejde i en 
                                               
124 Kapitlet er en revideret udgave af artiklen: ”1+1=3. Nærlæsninger af Strukturer som et tværæstetisk 
udstillingseksperiment”, Periskop nr. 20, oktober 2018. 
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udstillingshistorisk kontekst, hvorefter jeg næranalyserer den tværæstetiske dialog mellem 
fotografi og møbel, stål og papir, som udstillingsrummet muliggør og manifesterer.  
I sit professionelle virke som arkitektur- og designfotograf arbejdede Helmer-
Petersen fra begyndelsen af 1950’erne for en række af tidens fremtrædende arkitekter og 
designere som Finn Juhl, Jørn Utzon, Nanna Ditzel og Poul Kjærholm for blot at nævne 
en lille håndfuld. De professionelle samarbejder var i flere tilfælde fulgt at nære 
venskaber. Det er relationen til Utzon et eksempel på, og det samme gjaldt forholdet til 
Kjærholm, som Helmer-Petersen over tre årtier arbejdede tæt sammen med. Fra 
begyndelsen af 1950’erne blev Helmer-Petersen fast fotograf af Kjærholms møbler i 
kommerciel sammenhæng, men sideløbende hermed samarbejdede de om en række 
udstillinger, hvoraf de to væsentligste er Eksperiment og Dokumentation i 1954 på 
Charlottenborg og Strukturer.  
Samarbejdet mellem Kjærholm og Helmer-Petersen er ikke usædvanligt i den 
forstand, at udvekslinger mellem fotografi og design i 1950’erne og 1960’erne var 
udbredt og voksede ud af mellemkrigstidens stigende anvendelse af fotografi som middel 
til at visualisere designobjekter på en tidssvarende og fremsynet facon. I 1950’erne havde 
fotografiet etableret sig som allestedsnærværende i den stadigt tiltagende massemedierede 
kultur og indtog naturligvis også en central rolle som redskab til at præsentere 
møbeldesign visuelt i tidsskrifter mv., men i stigende grad indgik fotografiet også som 
illustration på designudstillinger i perioden. Som jeg allerede berørte i kapitlet Konkrete og 
konstruktive tendenser lå det i tiden i 1950’erne blandt visse kredse at dyrke de tværæstetiske 
udvekslinger og eksperimentere på tværs af stramme disciplinære grænser. Disse 
tværæstetiske tanker og praksisser blev blandt andet taget op af det avancerede og 
layoutmæssigt markante danske tidsskrift for design, arkitektur og kunst Mobilia, som så 
dagens lys i 1955.125 Motivationen til bladet var til en begyndelse primært promoveringen 
af dansk møbeldesign i udlandet, men det inddrog også industrielt design, 
indretningsdesign, arkitektur, kunst og fotografi. Tidsskriftet samlede det miljø af 
arkitekter, kunstnere og designere, som Helmer-Petersen var en del af, heriblandt kræfter 
som Aagaard Andersen, Ib Geertsen, Nanna Ditzel, Verner Panton og den schweiziske 
kunstner og designer Diter Rot. Helmer-Petersens fotografier af design og arkitektur 
optræder med jævne mellemrum i bladet, og i 1955 udgav han heri artiklen ”Om 
Fotografering” med fokus på arkitektur- og designfotografiet (Helmer-Petersen, 1955). 
Tidsskriftet kan, ifølge Vibeke Gether, opfattes som en legeplads for kreativitet og 
                                               
125 Mobilia eksisterede fra 1955 til 1984. Det udkom i perioden 1955-78 med 12 numre årligt og 1979-84 
med omkring 8 numre årligt. Udgiver og redaktør var Gunnar Bratvold indtil hans død i 1966, hvorefter 
det overgik til Gunnar Bratvolds hustru og døtre (Gether, 2016: 148). 
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idérigdom og må anses for at være tidens mest avancerede og ambitiøse tidsskrift inden 
for de kreativt-kommercielle områder (Gether, 2016: 154). I tilknytning til tidsskriftet 
udtalte Aagaard Andersen, at han mente, at Mobilia og kredsen omkring tidsskriftet 
udgjorde et sted, hvor der ”kunne komme den værdifulde spænding mellem tingene” 
(Aagaard Andersen, efter Gether, 2016: 153). Det vil sige, at der her skabtes et rum for, 
at de forskellige discipliner gensidigt kunne inspirere hinanden. I Aagaard Andersens 
optik var det i udstrakt grad billedkunsten, der kunne bidrage til at rykke grænserne for 
det ellers pæne og konforme design (ibid.). Samarbejdet mellem Kjærholm og Helmer-
Petersen indgår som et interessant og grænsesøgende eksempel på den bevægelse i tiden 
henimod en syntese af kunst, design og arkitektur. Det ses også i relation til de samtidige 
designudstillinger i efterkrigstidens Danmark, hvor Kjærholms og Helmer-Petersens 
kunstneriske samarbejde antog karakter af noget, der overskred den sædvanlige 
illustrative eller dekorative relation og etablerede et rum, hvor design og fotografi indgik i 
et fælles udsagn.126 
RUMMET SOM UDTRYKSFORM  
Kjærholms og Helmer-Petersens samarbejde var baseret på en række fælles æstetiske 
idealer hentet fra Bauhaus-skolen og den hollandske De Stijl-bevægelse. I denne kontekst 
er det særligt opmærksomheden på relationen mellem rum og flade og konstruktionen af 
dynamiske rumlige kompositioner, som blev et fællesæstetisk omdrejningspunkt. Jeg har 
tidligere fremhævet, hvordan Helmer-Petersen minutiøst undersøgte Mies van der Rohes 
arkitektur- og rumopfattelse, og netop Rohe var også en betydningsfuld inspiration for 
Kjærholm. Rohes projekt til et landhus fra 1922 fremhæves af arkitekt Christoffer 
Harlang som et referencepunkt, hvortil Kjærholms kompositionsmåde og forståelse af 
møblet som et rumligt element kan forankres. Rohe hentede inspiration i De Stijl-
bevægelsens billedkunst og plantegningen af landhuset kan ses som en slags forsøg på at 
overføre De Stijl-maleriernes flade geometriske kompositioner til et rumligt forløb. 
Tegningen viser et hus, der fremtræder som en åben struktur, som i glidende bevægelser 
mellem lodrette og vandrette planer skaber en rumlig komposition uden afslutning 
(Harlang, 1999: 146.). Den måde at arbejde med rummets struktur og komposition blev 
ifølge Harlang det arkitektoniske udgangspunkt for Kjærholms opbygning af sine møbler, 
hvor målet var at afsøge formelementerne i et stofligt, rumligt og konstruktivt 
                                               
126 Samarbejdet om den fotografiske repræsentation af Kjærholms møbler er nærmere behandlet af Poul 
Erik Tøjner i introduktionen til Kjærholm i serien Danske Designere (Tøjner, 2003) og af Malene Breunig i 
artiklen ”Exhibitable Furniture. Interpreting Images of Design” (Breunig, 2012) De peger begge på, at der 
skabes en art syntese mellem fotografiet og møblet i Helmer-Petersens og Kjærholms fotografiske 
iscenesættelser af møblerne.  
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sammenspil (ibid.). Mens Harlang trækker en parallel til møblets konstruktive opbygning, 
kan det tilføjes, at de åbne dynamiske rumforløb også kan genfindes i opbygningen af 
Kjærholms udstillingsrum. Den arkitekturopfattelse som Kjærholm repræsenterede, fandt 
genklang hos en lille skare af arkitekter i Danmark i perioden. Deres forbilleder for en 
arkitekturopfattelse, der byggede på basale elementer som proportion, rytme og lys var de 
Bauhaus-arkitekter, der emigrerede til USA, som Walter Gropius, Marcel Breuer og 
førnævnte Rohe, samt den nye generation af amerikanske arkitekter som Ray og Charles 
Eames. Helmer-Petersen var også del af den kreds, hvor han i en professionel 
sammenhæng virkede som fotograf. Han fandt imidlertid også her et kunstnerisk 
slægtskab og en æstetisk vision, der ræsonnerede med hans ambitioner for fotografiets 
udtryksmuligheder. Opmærksomheden på rytme, lys og balance på den ene side og 
elementernes samspil på den anden, som kendetegnede en møbelarkitekt som Kjærholm, 
genfinder man som diskuteret i de foregående kapitler i Helmer-Petersens kunstneriske 
oversættelse af virkelighedens motiver til kompositioner i fotografiets indramning. Den 
elementære interesse for feltet mellem rum, flade og objekt bliver tydeliggjort i 
Kjærholms og Helmer-Petersens udstillingssamarbejde, hvor arbejdet koncentreres om 
relationen mellem rum og flade, og den dynamiske rumopfattelse hos Bauhaus-
arkitekterne fungerer som et afsæt, fra hvilket der tænkes i relationer mellem udstillingens 
enkelte elementer.  
Et tidligt eksempel på hvorledes selve rummet bliver en komposition i 
Kjærholms udstillingsdesign, er den tidligere nævnte udstilling Eksperiment og 
Dokumentation på Charlottenborg i 1954. Udstillingen var en for tiden særegen 
solopræsentation af Helmer-Petersens fotografi, som Kjærholm skabte udstillingsrummet 
til. Fotografierne blev udstillet på skiftevis sorte og hvide vægge holdt sammen af røde 
stivere (fig. 119). Idéen til den grafiske kontrastfulde sort-hvide sammenstilling blev 
hentet fra en udstilling med Callahan, som Helmer-Petersen havde set på The Art 
Institute of Chicago i 1951 (fig. 120).  
Fig. 120 Fig. 119 
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Men det er Kjærholms rumlige disposition og brugen af røde stivere, der omdanner 
udstillingsrummet til: ”En Mondrian-komposition i rummet eller Gerrit Rietvelds 
mondrianske stol forvandlet til udstillingsarkitektur”, som Poul Erik Tøjner præcist 
beskriver det (Tøjner, 2003: 55). Udstillingen vekslede mellem forskellige størrelser 
billeder; fra meterhøje forstørrelser til farvediapositiver, der blev udstillet i de før omtalte 
lyskasser, Kjærholm og Helmer-Petersen udviklede til udstillingen. De i alt fire lyskasser 
var placeret i et mindre, mørkt rum og skabte en intimitet, der stod i kontrast til det store 
åbne rum og de store formater. Her skulle beskueren tæt på for at se motiverne. Denne 
vekslen mellem de helt store abstrakte fotografier, bånd af mellemstore serier og endelig 
de små farvedias aktiverede betragterens kropslige erfaring af eller i hvert tilfælde 
interaktion med udstillingen. Der er tale om enkle virkemidler, hvilket både er udtryk for 
inspirationen fra Bauhaus-arkitekturen, men af et brev fra Helmer-Petersen til Kjærholm 
som reaktion på et tilbud fra håndværkerne fremgår det, at udstillingen blev til på et 
skrabet budget:  
”Tilbudet ligger lige præcis 50% over hvad jeg har Raad til at ofre paa Foretagendet – maximalt. 
Det kan vi altsaa godt se helt bort fra.[…] Der kræves Afsavn fra baade Udstiller og Arkitekt! 
Men bedre end slet ingen Udstilling. Herom er vi forhaabentligt enige. Naar jeg skriver 
forhaabentlig, skyldes det, at jeg har en Mistanke om, at jeg ikke tilstrækkelig tydeligt har 
præciseret, at der var begrænsede Midler til Etablering af Udstillingen. Paa grund af Tidernes 
Ugunst er de saa begrænsede, at det i Virkeligheden er ensbetydende med en utilladelig Luksus 
overhovedet at gennemføre Foretagendet. Ingen beklager dette mere end jeg selv. Jeg forlanger 
simpelthen af Arkitekten, at han stiller sig solidarisk og ser det som sin Opgave paa Trods af 
disse Forhold at skabe en anstændig Udstilling, billigst muligt” (Helmer-Petersen, upubliceret, 22. 
oktober 1954).  
Udstillingen åbnede og arkitekten stillede sig tilsyneladende solidarisk over for den 
stramme økonomiske ramme. De enkle, rene greb med det sort-hvide grafiske udtryk, de 
indrammende bomme, lyskasserne og de lave glasmontre med billeder, som i dag 
opfattes som banebrydende for fotografiudstillinger i tiden, må altså også ses som et 
resultat af en kreativ opfindsomhed inden for et stramt økonomisk råderum. 
Når det er sagt, synes der dog ikke at være tvivl om, at udstillingen Eksperiment og 
Dokumentation satte en helt ny standard i relation til samtidens fotografiudstillinger i 
Danmark. Der var få fotografiudstillinger i Danmark i efterkrigstiden, og fra 1946 blev 
det kunstneriske fotografi i Danmark stort set udelukkende præsenteret på 
portrætfotografen Aage Remfeldts censurerede internationale udstillinger, der blev vist 
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under titlen ”Billedmæssigt Fotografi” på Charlottenborg i perioden 1946-1976.127 Det 
var den øvre middelklasses kunstnerisk ambitiøse amatørfotografer, der indsendte 
billeder til udstillingen, hvor motiver og stil havde det piktorialistiske fotografi som 
forbillede. Ophængningen var i salonstil og billederne var præget af et klassisk 
skønhedsideal om harmoni, enhed og maleriskhed i fotografiets udtryk (Poulsen, 1990: 
201). Helmer-Petersen havde ikke meget til overs for disse udstillinger, og skrev i 1944 
sarkastisk og med slet skjult adressat til Remfeldt om udkommet af at besøge en 
udstilling af ’billedmæssigt fotografi’: ”Det er den Kløe i Sjælen, som vi kalder 
Skabertrang og Inspiration, og hvis fornemste Følgesvend hedder Selvkritik, der er den 
egentlige Glæde ved den ’Billedmæssige Fotografi’” (Helmer-Petersen, 1944).  
Det var den skabertrang og higen efter at frembringe en helt anden type 
kunstnerisk fotografi end det, der blev vist på de traditionelt tænkende salonudstillinger 
med amatørfotografi, der drev Helmer-Petersen, og i Kjærholm fandt han en åndsfælle, 
der kunne udforme de rette rumlige kompositioner for det nye fotografiske sprog, 
Helmer-Petersen introducerede i dansk sammenhæng. Og omvendt fandt Kjærholm i 
Helmer-Petersen en fotograf, der forstod og kunne oversætte hans møbelkunst til billede. 
Eksperiment og Dokumentation udgør et eksempel på at tænke præsentationen af fotografiet 
ind i en rumlig konstruktion, hvor fotografierne i vekslende formater skaber en rytme i 
rummet, der understøttes af Kjærholms arkitekturs linjer og forløb. Kjærholms stole stod 
som indslag af farve i rummet, men var der i væsentligste forstand i deres funktionelle 
egenskab af møbler. Der var et anslag til at tænke elementerne sammen i Eksperiment og 
Dokumentation, men ikke i den kompromisløst undersøgende form, som det udvikledes til 
i en udstilling som Strukturer elleve år senere. Et af de greb, udstillingen på 
Charlottenborg allerede arbejdede med, var fotografier blæst op i så store størrelser, at de 
kunne fylde den midlertidige udstillingsvæg fra bund til top.  
FOTOSTATEN 
I 1950’erne blev det at bruge fotostater og fotografi på designudstillinger en udbredt 
praksis. De tekniske muligheder for at forstørre fotografier til store formater uden at 
skarpheden blev væsentligt forringet var forbedret, og omkostningerne var væsentligt 
billigere end andre typer vægudsmykninger. Det var imidlertid ikke nyt at anvende 
fotostater i udstillingssammenhæng. Siden 1920’erne var fotostater blevet brugt på 
                                               
127 I 1950’erne og 1960’erne er der få fotografiudstillinger i Danmark. Af betydning kan nævnes Vi 
Mennesker (den danske præsentation af den skelsættende Family of Man udstilling) i 1958, 5 fotografer på den 
Frie i 1956, 1957 og 1959, Jesper Høms soloudstilling på Kunstindustrimuseet i 1963, og endelig bør 
Richard Winthers eksperimenterende udstillinger på Lyngby Hovedbibliotek i 1960’erne nævnes. For en 
nærmere introduktion til dansk fotografiudstillingshistorie, se Poulsen, 1990b. 
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udstillinger, hvor de i særlig grad viste fotografier fra masse- og populærkulturelle medier 
og bl.a. blev anvendt som en art chokeffekter for at vække beskueren. Nogle af de mest 
radikale udstillingsdesigns blev foretaget af den russiske kunstner El Lissitzky. Han fandt 
potentiale i at bruge sekvenser af fotostater til at engagere beskueren på en direkte og 
sanselig måde (Buchloh, 1984). 128  I 1950’ernes inkludering af fotostater i de danske 
designudstillinger er der langt til den revolutionære anvendelse i 1920’ernes radikale 
udstillingsdesigns. Fotostaterne på designudstillingerne blev generelt brugt illustrativt 
(fotografier af designgenstande i udstillingen) eller som suggestive åbninger til verden 
(fotografier af landskaber mv.) for nu at opridse tendensen i en forsimplet form. I dansk 
sammenhæng bidrog anvendelsen af fotostaterne til at understøtte den ideologiske 
bevægelse i moderne arkitektur og design i tiden. Dansk moderne design gik i 1950’erne 
ind i en guldalder, hvad angik både talent, håndværksmæssig kreativitet og ikke mindst 
international eksport. Det var i denne periode, at brandet Scandinavian Design blev 
formuleret. Hånd i hånd med den moderne arkitekturs idealer om lyse og luftige boliger 
skabte møbelkunstnerne møbler til borgerne i den gryende velfærdstat. I ”de gyldne 
50’ere” voksede drømmen om de nye hjem i en ny og bedre verden, og her spillede de 
fotografiske repræsentationer af dansk møbelkunst og designgenstande en væsentlig rolle 
i promoveringen af ikke bare møblerne, men også det idealiserede samfundsbillede, 
møblerne var del af. I 1954 inddrog Finn Juhl fotostater i sit design af Georg Jensens 
Jubilæumsudstilling på Kunstindustrimuseet. Her blev fritstående fotostater brugt som en 
del af udstillingsarkitekturen til at skabe rum i rummet sammen med stofbaner i loftet, 
tæpper på gulvet og lysende rækker af lamper. Ifølge Fagerholt markerede Juhls udstilling 
(som blev dokumenteret af Helmer-Petersen) et skelsættende punkt i danske 
designudstillinger, og har også, bevidst eller ubevidst, været med til at sætte en standard i 
Kjærholms univers (Fagerholt, 1999: 44). Jeg vil dog hævde, at anvendelsen af fotostaten 
som æstetisk virkemiddel i Strukturer adskiller sig markant både fra traditionen fra 
1920’erne og fra samtidige designudstillinger – også Kjærholms egne.  
I Kjærholms udstillinger i perioden benyttede han sig konsekvent af fotostater 
som både et arkitektonisk og billedligt element (fx i E. Kold Christensens showroom i 
Bredgade 1959-1972, XII Triennale Milano 1960, Mobilier International, Paris 1965, 
Expo Verdensudstillingen 1967). Som oftest var det forstørrede fotografier fra Helmer-
Petersens hånd, der indgik i form af landskabsfotografier eller fotografier af mønstre og 
                                               
128 Anvendelsen af fotostater fra 1920’erne og frem til 1950’erne udgør et komplekst felt, som ligger 
udenfor denne afhandlings ærinde at redegøre for. Kunsthistorikeren Romy Golan har i bogen Muralnomad 
bl.a. analyseret anvendelsen af fotostaten som et politisk visuelt værktøj i fascistisk og sovjetisk 
propagandasammenhæng. (Se Golan, 2009, pp. 123ff). 
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strukturer. I et interview fra 1963 gav Kjærholm indtryk af, at det kreative samarbejde 
med Helmer-Petersen var tæt. På spørgsmålet om han ikke reducerede fotografiet til ren 
dekoration svarede han: ”Bestemt nej. De billeder jeg anvender er som regel taget af 
Keld Helmer-Petersen og ofte har jeg selv været med ved fotograferingen” (Thygesen og 
Karlsen, 1999: 162). Fotografierne på Kjærholms udstillinger som de ovenfor nævnte var 
således ikke dekorative i den forstand, at de blot var pyntende tilføjelser, men var tænkt 
ind som et element fra start. Dermed blev deres status som værker i egen ret imidlertid 
også minimeret. De var skabt med henblik på en bestemt situation og sammenhæng.  
MØBEL OG FOTOGRAFI PÅ OPERATIONSBORDET 
Strukturer åbnede den 4. december 1965 og varede til 4. februar 1966. Udstillingen havde 
sit udspring i miljøet omkring Palsbys showroom og blev skabt i samarbejde med arkitekt 
Nils Fagerholt. Designer og kunstner Bo Bonfils stod for den tilhørende plakat. 
Udstillingen viste fotografi og møbler. Den var opbygget af udstillingspaneler med 
fotografier på begge sider, der var placeret forskudt og skabte et forløb af lange åbne rum 
i udstillingsrummet. For vinduerne i endevæggene var der placeret skillevægge, hvorpå 
bånd af Helmer-Petersens fotografier løb (fig. 121). Udstillingspanelerne viste på fire 
sider store fotostater med forstørrelser af siv, stablet tømmer, vintergrene og vand. På de 
øvrige paneler vistes rækker af fotografier i mindre formater af by- og naturlandskaber. 
Kjærholms møbler blev præsenteret på lave podier. Stole og taburetter var udstillet skilt 
ad og arrangeret på de lave podier, så enkeltdelenes detaljer og materialer kunne 
inspiceres – helt ned til de sammenbindende dele som skruer og polstring. En række af 
møbeldelene var samlet i skulpturelle opstillinger, der fremhævede det repetitive og 
geometriske i deres formgivning. Kjærholms skulptur Fillifut fra 1957 hang ned fra loftet i 
udstillingens ene side. Fagerholt betoner hængeskulpturens betydning for udstillingens 
udsagn, fordi den, i modsætning til de brugsbetingede møbeldele, viste ”frit og 
uafhængigt fra enhver sammenhæng, hvad de simpleste ligedannede led rummer af 
Fig. 121 
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muligheder for rumlig skønhed” (Fagerholt, 1999: 52). I Fagerholts betoning af 
hængeskulpturen ligger også en tilkendegivelse af, at dette hverken var en traditionel 
design- eller fotografiudstilling. Ambitionen syntes snarere at være en fælles kunstnerisk 
bestræbelse på at undersøge formernes visuelle og materielle sprog i en tværæstetisk 
udveksling mellem det fotografiske billede og møblernes formgivning. Netop denne 
udstilling placerede sig i et interessant grænsefelt mellem kunst- og designudstilling og 
præsenterede sig udstillingsretorisk som en hybridudstilling, der forskød sig fra gængse 
kategorier. Den var ikke blot en præsentation af fotografi og design. Udstillingen placerer 
sig også med tidens filosofiske og kunstneriske strømninger som forståelseshorisont. 
Allerede i titlen indikeres en opmærksomhed på tidens interesse i strukturalisme. Tage 
Poulsen kommenterer også denne forbindelse og finder, at strukturalismen som analytisk 
anskuelsesmåde manifesterede sig i udstillingen Strukturer (Poulsen, 2004: 273). Samtidig 
kan man i det rensede, præcise og reducerede formsprog i udstillingen finde en tråd til de 
minimalistiske tendenser i kunstarterne i netop de år. Ifølge Tania Ørum finder en række 
parallelle udviklingstendenser sted i kunstarterne i 1960’erne, der fordrer samarbejde på 
tværs, og hun mener, at minimalismen kan betragtes som en bro, der giver muligheder 
for at overskride grænserne mellem kunstarter og medier (Ørum, 2009: 160). Strukturer 
repræsenterer i min optik et eksperiment og en art forskning i grænsefeltet mellem det 
fotografiske flade billede og møblets tredimensionelle materialitet. Den udgør i den 
forstand et interessant tværæstetisk eksperiment, der artikuleres inden for et modernistisk 
paradigme af purisme, håndværksmæssig kvalitet og præcision på sidelinjen af tressernes 
genrenedbrydende og grænseoverskridende kunstneriske strømninger i eksempelvis 
Fluxus-bevægelsen og Eks-skolen.129  
Strukturer blev modtaget med udbredt begejstring af de tre landsdækkende aviser, 
Berlingske Aftenavis, Information og Politiken. I Berlingske Aftenavis karakteriserede Henrik 
Bramsen den som en ”højst usædvanlig” udstilling med ”en mission” og ”foragt for 
snakkesalighed” (Bramsen, Berlingske Aftenavis, 8. december 1965). Allan de Waal 
definerede den som en ”ny udstillingsform” i Information (de Waal, Information, 30. 
december 1965), mens Pierre Lübecker omtalte Kjærholm og Helmer-Petersen som 
kunstnere og formdyrkere, der ”har søgt at rendyrke deres oplevelser, så der er nøje 
sammenhæng mellem helhed og detalje og intet overflødigt kan gribe forstyrrende ind i 
virkningen” (Lübecker, Politiken, 17. januar 1966). De tre anmeldere påpeger alle, at 
Strukturer formulerer en form for nytænkning af enten udstillingsformatet eller 
                                               
129 Strukturer nævnes i de væsentligste udgivelser om hhv. Kjærholm og Helmer-Petersen, men gøres ikke til 
genstand for nærmere udstillingsæstetiske eller -historiske analyser (se bl.a. Sheridan, 2006. Tøjner, 2003. 
Poulsen, 2004. Fagerholt, 1999. Fischer-Jonge, 1993). 
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sammenstillingen af fotografi og møbeldesign. Det var nogle af de samme overvejelser 
om strenghed, kompromisløshed og kølig disciplin, Segerstad fremhævede i den lille 
sølvfarvede folder til udstillingen, jeg indledningsvis citerede fra. Her fremhævede han 
Helmer-Petersen og Kjærholm som del af en lille gruppe af nordiske formdyrkere, der 
brød med provinsialisme og folklore og i Segerstads optik derigennem vandt respekt 
blandt kritiske kolleger verden over (Segerstad, 1965). Segerstad præsenterer de to 
formgivere som enere, der i ”skabende ensomhed” taler tidens sprog uden at forfalde til 
modeluner (ibid.). Samtidens reaktion på udstillingen var således overvejende, at den 
besad en særegenhed og en rendyrket koncentration om formdyrkningen, som afveg fra 
en del af samtidens kunstneriske udtryk.    
Jeg træder her for et øjeblik ud af udstillingen Strukturer for at bringe en anden 
stemme i spil vedrørende et iscenesættende og modernistisk ideal-æstetisk lag i syntesen 
af fotografi og møbel. Det gælder lektor i kulturvidenskab Malene Breunig, der i artiklen 
”Exhibitable Furniture: Interpreting Images of Design” analyserer Helmer-Petersens og 
Kjærholms samarbejde om den visuelle repræsentation af Kjærholms møbler i 
kommerciel sammenhæng. Det vil sige de fotografier af Kjærholms møbler, som Helmer-
Petersen optog til brug i reklamer og publikationer. Breunig mener, at Helmer-Petersen 
isolerer og dekontekstualiserer Kjærholms møbler i sine billeder, så møblerne tømmes 
for deres prosaiske funktioner og gør dem til ren æstetik. Møblerne bliver i den 
fotografiske oversættelse i stedet til abstrakte konfigurationer, materielle konstellationer 
og konstruktioner. Det fører i Breunigs læsning til, at de iscenesatte møbler opfattes som 
illusions-løse. De forsøger ikke at vække middelklassens drøm om velstand eller fremføre 
idealet om kernefamiliens hyggelige omgivelser (Breunig, 2013: 195). I det greb ligger et 
kritisk potentiale, mener Breunig:  
”Through a visual and spatial minimalism they would make room for critical reflection of a 
modernity in which visual and material culture abounded in obtrusive impressions and 
compulsive consumerism, resulting in a mental overload and blocking of quality stimulus” (ibid.: 
196).  
Omvendt finder Breunig imidlertid også, at Helmer-Petersen og Kjærholm udtrykte en 
”pretense of reality, an artificial universe of photogenic and exhibitable furniture 
sculptures in white space. As such these pictures can be perceived as a suppression, or 
loss, of reality” (ibid.). I sin analyse inddrager Breunig også udstillinger af Kjærholms 
møbler, hvori Helmer-Petersens fotografier indgik som fotostater. Heriblandt E. Kold 
Christensens showroom i Bredgade i København. Det var et enkelt rum, som snarere 
fungerede som udstillingsvindue end traditionelt showroom, da indgangsdøren var 
blokeret og rummet dermed utilgængeligt for andet end blikket. I Breunigs optik lægger 
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denne udstillingspraksis og fotografiske iscenesættelse sig i forlængelse af det 
modernistiske udstillingsideal, som Brian O’ Doherty som bekendt betegnede ”den hvide 
kube” i sin kritiske læsning af dekontekstualiseringen og isoleringen af objekter i museet 
løsrevet fra deres sociale funktion. Formålet var at kultivere æstetisk påskønnelse og 
intellektuel kontemplation. I det lys konkluderer Breunig, at:  
”Helmer-Petersen and Kjærholm both act as modernist exhibitors displaying highly valuable 
gallery pieces and at the same time transforming the physical space around them into a puritan, 
almost monastic context of pure order and structural simplicity” (ibid.: 197).    
På den ene side manifesterer Strukturer netop et sådant aflukket univers af ren orden og 
strukturel enkelhed uden den sociale virkeligheds støj og kontekstens forurening. Som en 
foregivelse af en virkelighed, et kunstigt univers af fotogene og udstillelige 
møbelskulpturer i et hvidt rum med fokus på den æstetiske kontemplation. På den anden 
side er der elementer i udstillingen, der modsætter sig denne læsning, hvilket også kan 
forklare, at Breunig ikke nævner udstillingen i sin ellers rige analyse af samarbejdet. 
Udstillingen modsætter sig en entydig definition, undviger kategorisering som enten 
design- eller fotoudstilling og taler til krop og forestilling på en anden måde end de af 
Breunig fremhævede udstillinger i E. Kold Christensens showroom. Jeg har tidligere i 
afhandlingen fremhævet forbindelsen til kunstnerne omkring Linien II og siden 
sammenslutningen Majudstillingen og jeg mener, at de genreoverskridelser, der ligger i 
Strukturer også må ses i lyset af de forbindelser til det samtidige avantgardistiske miljø i 
København. Hvis man således i stedet anskuer udstillingen som udtryk for et 
interdisciplinært eksperiment, åbner der sig andre potentielle betydningslag i feltet 
mellem møbelarkitektur og fotografi. Strukturer adskilte sig netop ved, at møbler og 
fotografier indgik i en ligeværdig kunstnerisk relation i rummet. Som Ingrid Fischer 
Jonge præcist formulerer det: ”Never before had photography and the art of furniture 
design been presented with such sophistication so as to produce a unified statement” 
(Fischer Jonge, 1993: 12). Netop den ligeværdige sammenstilling i en 
gennemkoreograferet arkitektonisk udstillingsform er et nybrud. 
Men hvad sker der, når fotografiets flygtige og flade natur møder møblets, eller 
her møbeldelenes, solide og materielle formgivning og status af konkret genstand i 
rummet? Hvordan artikulerer udstillingen sig som et tværæstetisk eksperiment, og 
hvordan bruges udstillingsrummet til at understøtte den eksperimentelle udforskning? Til 
at nærme mig et svar på dette, finder jeg det relevant at inddrage et begreb fra den 
udstillingshistoriske forskning. I artiklen ”When Exhibitions become Form” indkredser 
den amerikanske kunsthistoriker Elena Filipovic de væsentligste karakteristika for 
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kunstner-kuraterede udstillinger. Hun fremhæver særligt ét fællestræk, der kommer til 
udtryk på tværs af de utallige former, kunstner-kuraterede udstillinger kan antage. Det 
gælder for den type udstillinger, at de kan anses som et ”result of artists treating the 
exhibition as an artistic medium in its own right, an articulation of form” (Filipovic, 
2014: 159). Når udstillingsmediet bliver behandlet som et udtryksfuldt medium i sig selv, 
kan det medvirke, at selve idéen om udstillingen som den traditionelt er blevet forstået 
bliver ophævet eller forskudt. Derved bliver selve udstillingens genre, kategori og format 
sat på spil og selve vilkårene for, hvad en udstilling kan være, ændres (ibid.). Filipovic’ 
begreb om udstillingen som ’en artikulation af form’ kan åbne for en forståelse af, 
hvordan en udstilling som Strukturer kan siges at etablere et rum for tænkning i feltet 
mellem fotografi og design, idet betingelsen for den fælles kunstneriske vision findes i 
selve udstillingens arkitektur og form.  
Karakteristisk for udstillingens æstetik er et nærmest puritansk udtryk drevet af 
præcision, nøjagtighed og strenghed i opstilling og ophængning. Skruer og møtrikker lå i 
sirlige lige rækker ligesom Helmer-Petersens fotografier løb i snorlige bånd gennem 
udstillingen. Udstillingsarkitekturen i Strukturer udviste en bevidsthed om 
udstillingsrummets potentielle æstetiske værdier og egenskaber. Der hvor udstillingen 
artikulerer sig som form er i det betydningsfelt, som skabes mellem fotografiernes 
fragmenter og møbeldelenes enheder. Det er heri, at udstillingen for alvor formulerer et 
eksperiment og tænker med materialernes sprog, hvor det visuelle og stoflige, tekstur og 
flade finder sammen i et kunstnerisk fælles udsagn om konstruktion, mønstre og 
strukturer. Forudsætningen for denne sammenvævende gestus er muliggjort af 
udstillingsrummet, ikke blot som ramme, men som aktiv komponent i betydningsfeltet 
mellem de to medier.  
Det synes oplagt, at de to medier der sættes i scene, tilføjer hinanden noget, og at 
der er et mål om at lade de to udtryk udsige noget fælles, der på paradoksal vis både 
respekterer den modernistiske formalismes dyrkelse af mediespecifikke kvaliteter og 
samtidig overskrider denne. Udstillingen eksperimenterer med det betydningsmæssige 
mellemrum mellem fotografiet og møblet – det mellemrum den besøgende i konkret og 
måske også metaforisk forstand kan siges at bebo i udstillingsrummet. Selvom 
Kjærholms møbler aldrig kan løsrives fuldstændig fra deres brugsbetingede egenskaber, 
forsøges de i udstillingen tilskrevet med en skulpturel karakter for netop at fremhæve den 
konstruktive formgivningsproces. Til at udfolde hvad der sker mellem møblerne og 
fotografierne henter jeg inspiration i Lars Kiel Bertelsens refleksioner om relationen 
mellem fotografi og skulptur i bogen Fotografi og Skulptur. Heri forsøger han at 
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sammentænke de to medier, ikke for at påpege ligheder, men snarere fordi det at tænke 
dem sammen kan være med til at udvikle nye analytiske greb, der kan omfavne både 
formalismen som analytisk redskab og de åbninger, som værker kan have mod andre 
værker og mod en social og historisk kontekst (Bertelsen, 1994: 138-139). I midten af 
1960’erne, hvor den greenbergske formalisme når sit højdepunkt i kunstkritikken inden 
postmodernismens kritik for alvor sætter ind, er det interessant, at Kjærholm og Helmer-
Petersen inden for rammerne af et modernistisk paradigme faktisk synes at lege med en 
sådan type af analytiske greb, der peger på grænseflader og åndehuller mellem den 
fotografiske udtryksform og møbelkunstens rumlige tilstedeværelse. Feltet mellem det 
flade fotografiske udsnit af verden og møbeldelenes rumlige udfoldelse kan altså siges at 
være omdrejningspunktet i Strukturer. Det er heri, udstillingens fælles udsagn, som 
Fischer-Jonge henviser til, skal findes. Men hvordan konstruerer udstillingen det møde 
og hvad sker der i betydningsfeltet, der opstår? 
De dokumentationsfotos Helmer-Petersen har taget af udstillingen viser, at han 
fokuserede på den rumlige komposition. Stort set alle billederne giver således en 
fornemmelse af strukturen og rytmen i rummet. Som nævnt løb billedbåndene med 
fotografier i små formater som linjer langs udstillingens ydre vægge, mens rummet fyldes 
ud af objekterne. Fotostaterne og podierne var placeret forskudt, så de dannede en 
zigzag-bevægelse gennem rummet mellem de to endevægge og i den ene ende stod en 
række kubiske bordrammer opstillet i en skulpturelt stablet struktur. 
Udstillingsarkitekturen understøttede dynamikken og udvekslingen mellem de to medier 
ved at fremhæve det fælles anliggende visuelt: Billedbåndenes sekventielle karakter finder 
genklang i den skulpturelle repetition af bordrammerne som et eksempel på den rumlige 
Fig. 122 
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metrik og rytme, der skabes ved de åbne forløb. Her understreges dynamikken mellem de 
små formater og de store fotostater, og spillet mellem møblernes åbne former og 
fotografiernes afgrænsede flade betones (fig. 122).  
 
 
Betydningsfeltet mellem fotografiet og møbeldelene tænkes mest radikalt i relationen 
mellem fotostater og møbeldele på podierne. Når man betragter 
dokumentationsbillederne, står det hurtigt klart, at de formmæssige sammenstillinger i de 
enkelte enheder af podium og fotostat langt fra er tilfældige. Her supplerer, kontrasterer 
og beriger de to medier hinanden (fig. 123-124). Eksempelvis kontrasteres en række 
stålskelletter sat sammen, så de danner en industrielt repetitiv formation af et fotografi af 
et virvar af bladløse vintergrene (fig.123). Fotografiet har et skarpt grafisk udtryk, så 
grenene skaber deres egen ornamentale struktur mod himlens hvide baggrund. Heri 
tematiseres relationen mellem strukturer i natur og industri, som berører det uregerlige 
overfor det perfektionistisk ordnede, eller det organiske over for det mekaniske. Det er 
en radikalt anderledes sammensmeltning af medierne, der er tale om her end eksempelvis 
i Kjærholms design af den danske udstilling på XII Milano Triennale i 1960. Her udgør 
indgangspartiet et åbent rum skabt ved en stor fotostat på tværs af rummet. Fotografiet 
er et landskabsbillede fra Vendsyssel og foran står en Kjærholm sofa med ryggen til. Ned 
fra loftet hænger Poul Henningsens Artiskoklampe (fig. 125). I venstre side står et lavt 
podium med et håndvævet tæppe af Vibeke Klint og Søren Georg Jensens skulpturelle 
lysestage. Fotostaten fungerer her snarere som et dekorativt tapet i et stiliseret og 
æstetiseret rum, der dog imiterer elementer fra et hjem. Her er også tale om en 
konstruktion, hvor formelementer taler sammen, men den tematiske og stilistiske 
korrespondance fotostater og møbelskulpturer skaber i Strukturer, er der ikke tale om. 
Fotostaterne indtager i Strukturer en dobbelt funktion, da de er en del af 
Fig. 123 Fig. 124 
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udstillingsarkitekturen som paneler, der deler rummet op og samtidig lader fotografiet 
blive del af rummet som et objekt, der indgår i dialog med møbeldelene. Denne relation 
mellem flade og rum, billede og objekt som udstillingen tematiserer, er således til stede i 
selve udstillingsarkitekturen.   
I den forstand kan man tale om, at Strukturer etablerer et betydningsudvekslende 
møde mellem disse to så forskellige medier – fotografiets flygtige og flade natur og 
møbelskulpturens solide, stoflige tilstedeværelse som konkret objekt i rummet. Her er vi 
tilbage ved Bertelsens skelnen mellem fotografiet og skulpturen. Han udvider forståelsen 
af denne relation og argumenterer for at skulpturen og fotografiet begge har 
udgangspunkt i den tredimensionale virkelighed. Fotografiet er et medium, der 
umiddelbart ”skjuler sig, og som trækker sporene efter sin egen frembringelse med sig i 
dybet” skriver Bertelsen (ibid.: 8), og det fotografiet mest væsentligst skjuler er, at det 
udspringer af, at en fotograf stod foran et motiv på et bestemt sted på et bestemt 
tidspunkt. Det er en kropslig tilstedeværelse, som oftest overses på grund af fotografiets 
illusionisme – vi har en tendens til at se på ”tingene selv” som de fremstår i billedet. Hvis 
man imidlertid tager denne tilstedeværelse alvorligt, igen i Bertelsens udlægning, afslører 
fotografiet sig som et medium, der både er to- og tredimensionelt, og som i sit udspring 
forholder sig til det rumlige, ligesom skulpturen (ibid.: 8-9). Hvis vi bringer denne 
opfattelse i spil i læsningen af udstillingen Strukturer, kan vi måske bedre begribe, hvad 
det er for en relation mellem billede og genstand, de etablerer.      
I de få omtaler af udstillingen i dansk kunsthistorie forbigås serierne af 
fotografier i små formater stort set. Jeg vil dog mene, at de serier indgår som en væsentlig 
del af udstillingens udsagn. Serierne har titler som Set i vand, Set i sand, Set i sne, (her 
adresseres fotografens blik direkte i titlen) Sydhavnen, Tidens fjæs og Porte i Faaborg. Titlerne 
optrådte på de kassetter, som efter udstillingen blev produceret og solgt i få 
Fig. 125 
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eksemplarer.130 Det er serier, der varierer i abstraktionsgrad: Fra udsnit af mønstre i sand 
til nøgterne frontale billeder af porte i Fåborg. Metodisk er disse serier af fotografier 
frembragt med en systematik, som strukturelle undersøgelser af bevægelser og mønstre i 
sand, vand og sne, industri på havnen eller ornamenterede porte. Den type fotografiske 
undersøgelser har rod i eksempelvis Karl Blossfeldts nærstudier af planteformer i 
Urformen der Kunst fra 1928 eller August Sanders typologiske studier af mennesker i Antlitz 
der Zeit fra 1929. Helmer-Petersen fotograferer typisk de enkelte serier i samme 
perspektiv og vinkel. Serien Porte i Faaborg og Tidens fjæs, billeder af forpartierne på 
bilvrag, står som indslag af uregelmæssigheder, skævheder og uorden over for de 
velordnede, perfektionerede former i Kjærholms møbler. ”Hvor poeten glemmer 
grammatikken, sker der overraskende ting; at måle på millimeter-udsving, naturligvis!”, 
skriver informations anmelder de Waal (de Waal, 1965), og henviser hermed netop til, at 
de udskejelser, disse fotografier manifesterer, stadig holdes inden for det systematiske og 
metodisk præcise greb, der kendetegner og sammenbinder Helmer-Petersens og 
Kjærholms arbejder i udstillingen.  
De æstetiske greb i de stramme detaljestudier i serierne kan anskues som en 
destillering og reduktion i billedet, der resonerer med opdelingen af møblerne i 
mindstedele. Der er i vid udstrækning tale om fotografier, der hævder deres status af 
billede og i den forstand forsøger at løsrive sig fra fotografiets dokumenterende funktion. 
Men omvendt kan man sige, at det netop er gennem det menneskelige blik, fotografens 
tilstedeværelse for at blive i Bertelsens terminologi, at billederne opstår. I forbindelse med 
min analyse af Chicago-serierne og linjebillederne argumenterede jeg for, at det er det 
menneskelige bliks kondenserende evne til at finde rytme, bevægelse, mønstre og figurer i 
omgivelserne omkring os, der sammen med kameraets indrammende linse, skaber 
billedet og noget af den samme aflæsningsmekanisme er i spil i serierne her. Man kan 
sige, at den rytme, Helmer-Petersen henter ud af naturens mønstre, spiller videre i 
samspillet mellem møbeldelene på podierne. Serierne af fotografier etablerer en særlig 
måde at se på, som bevirker en øget opmærksomhed på de mest basale strukturer i vores 
omgivelser, og samtidig bærer fotografiet i sig en relation til det rumlige, som Bertelsen 
påpeger. I fotografiets flade og fastfrysning peges der ud på en bevægelse i et rum set af 
en fotograf; som når han indrammer et mønster i sandet tegnet af et sivs svajen i vinden, 
peger det både på bevægelsen over tid og rummet, bevægelsen fandt sted i. I Helmer-
Petersens destillerende blik styrkes undersøgelsen af grundelementernes samspil og 
materialernes eget sprog, som Kjærholm ønsker at manifestere med sine opdelinger af 
                                               
130Segerstad købte blandt andre hele samlingen (efter samtale med Bruno Ehrs, oktober 2016).  
 265 
møblerne i enkeltdele. Når jeg har kaldt dette afsnit ”møbel og fotografi på 
operationsbordet”, er det ikke blot for at fremkalde Lautremonts berømte udtalelse om 
surrealismens sammenstillinger af uensartede elementer for at skabe en anden betydning, 
men også fordi der i den metodiske undersøgelse, udstillingen repræsenterer i både 
behandlingen af møbler og fotografiets udsnit af detaljer, er en dissekering til stede med 
en kølig reduktion til mindstedelene for på den måde at fremhæve materialets stof og 
form.   
Med udstillingen Strukturer skabtes et rum for sammentænkning, ikke blot af to i 
udgangspunktet grundlæggende uensartede medier, men også af æstetiske strategier og 
idealer, som handler om at reducere til den mindste betydningsbærende enhed (fx 
Kjærholms skruer og polstring, eller Helmer-Petersens sandkorn), at minimere det 
overflødige og at anskueliggøre konstruktionen og dens egenart. I den praksis kan 
strukturalismens analytiske metode igen fornemmes som horisont for udstillingens 
udformning. I Helmer-Petersens stramme grafiske udtryk finder man også et æstetisk 
slægtskab med Kjærholms materialeundersøgelse. De arbejder begge med en 
renselsesproces, der fjerner alle forstyrrende eller unødvendige elementer. Det handler 
om at skære ind til benet og blotlægge de elementære strukturer eller byggesten, der 
tilsammen udgør et system. Kjærholm udtalte i 1963: ”Det er materialernes eget sprog, 
jeg søger at udtrykke” (Kjærholm, 1999: 158-167), mens Helmer-Petersen i et manuskript 
fra 1951 skrev: ”Det er Fænomenet selv, ikke dets Anhang, der har Værdi. Vi maa 
genoprette Respekten for Tingenes Egenskaber og Fænomenerne i sig selv” (Helmer-
Petersen, upubliceret, 24. august, 1951). Denne æstetiske idé om ’materialernes eget 
sprog’ er noget, de begge arbejder med i løbet af 1950’erne, og Strukturer kan i 
forlængelse heraf læses ind i den rensnings- og nedskrivningsproces, der foregår i en 
række kunstarter frem til midt 1960’erne, som litteraturhistoriker Tania Ørum beskriver 
det. Det betegner en proces, hvor man bevæger sig væk fra kunsten som udtryk for 
subjektive følelser og erfaringer i kunstneren og hen imod en opfattelse af den 
kunstneriske proces som ”en konstruktiv eksperimentel fremgangsmåde, hvor der 
arbejdes med det foreliggende visuelle sprog”, hvor serielle og materielle undersøgelser 
kommer i fokus (Ørum, 2009: 161). Det gælder imidlertid for kredsen omkring 
Eksskolen, at her dyrkes det minimale som en udrensningsproces af alle forud givne 
konventioner og metafysiske betydningslag. Det standardiserede, ikke-hierarkiske, 
udtryksløse, neutrale og anonyme dyrkes som udtryksform for at kunne bygge noget nyt 
op (ibid.). Elementer af denne standardiserede maskinelle og ikke-hierarkiske 
anskuelsesmåde findes i enkelte af Kjærholms møbelskulpturer og i Helmer-Petersens 
 266 
serielle, repetitive undersøgelse af fragmenter af sand, vand og stålkonstruktioner. Den 
tværæstetiske undersøgelse og det fællesæstetiske udsagn i Strukturer har således det 
serielle, reducerende og forenklende til fælles med den minimalistiske æstetik, der bryder 
frem i perioden. Til gengæld adskiller de sig fra Eksskolens opfattelse af udsøgte 
materialer og håndværkets kvaliteter som ”fimset, prætentiøs eller overdrevent 
markedsorienteret” (ibid.). Den udsøgte formgivning og teknisk perfekte udførsel var 
bærende i Helmer-Petersens og Kjærholms variation over tidens dyrkelse af det 
minimalistiske og strukturalistiske. Poul Erik Tøjner mener, at Kjærholm skiller møblerne 
ad som en hyldest til arkitekturfilosofiens begreb om ’unconcealed structures’ (Tøjner, 
2003: 51). På sin vis synes det at være samme bevægelse, Helmer-Petersen foretager i sine 
grafiske optegnelser, der ’afslører’ eller blotlægger strukturer og mønstre i alt fra sand og 
vand til porte og kraner. Disse blotlæggelser er definerende for udstillingens udsagn og 
materialiserer sig i det betydningsfelt, mødet mellem de to medier skaber.  
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POSITIONER (KONKLUSION) 
 
 
I en kombination af periodehistoriske, kontekstualiserende læsninger og formalistiske, 
teoretiske analyser karakteriserer afhandlingen Helmer-Petersen som en 
eksperimenterende fotograf, hvis formsprog resonerer i et spændingsfelt mellem 
mediespecifikke refleksioner og en omverdensrettet sanselighed og analyse. Fotografiets 
subjektive formalisme i 1950’erne, som afhandlingen placerer Helmer-Petersen i, er 
blevet beskyldt for at være en tilbageskuende, tom og stiliseret gentagelse af de socialt 
revolterende idéer i de mest progressive dele af det moderne fotografi i 1920’erne. 
Genoptagelsen må imidlertid ses i lyset af det vakuum, 1930’erne og Anden Verdenskrigs 
politiske censurering og undertrykkelse af den avantgardistiske, progressive kunst 
medførte for dens udfoldelse og udvikling. Det hul kan være med til at forklare, hvorfor 
ikke blot fotografer, men en lang række kunstnere i årene efter krigens afslutning rettede 
blikket tilbage i historien og her hentede inspiration til at skabe et kunstnerisk sprog, der 
kunne svare deres egen samtid. Jeg læser Helmer-Petersens bidrag i den kontekst som en 
bevidst og aktiv reaktualisering af visse aspekter af 1920er avantgarden.  
Afhandlingen beskriver en udvikling fra en tro på fotografiet som et medium 
med synsteknologisk revolutionerende egenskaber og deraf et samfundsmæssigt 
forandringspotentiale i 1920’erne til et øget fokus på at anvende abstraktion i fotografiet 
som udtryk for subjektets egen erfarings- og oplevelsessfære. Helmer-Petersens position i 
den udviklingstendens er imidlertid ikke entydig eller stillestående, og er derfor også 
vanskelig at indfange og fastholde. Dels manifesterer hans fotografi variationer over 
abstraktion, der udfylder hele spektret fra det helt repræsentationsopløste i fotogrammet 
til abstraktion i det skarpe kontekstløse udsnit af en genkendelig virkelighed. Dels 
anvender Helmer-Petersen fotografiet som et subjektivt erfaringsredskab til at aflæse, 
ordne og analysere sine omgivelser og insistere på tingenes betydningsfuldhed, men, 
hævder jeg, i mindre grad som middel til at skabe metaforiske udtryk for emotionalitet og 
indre sindstilstande. Helmer-Petersens fotografiske univers er en konsekvent opdagelse 
af verden som hjemsøgt af betydningsfylde former og strukturer. Dén æstetiske 
overbevisning manifesterer sig konsekvent, men bredere i sin afsøgning af mediets 
grænser og grænseflader til andre kunstneriske udtryksformer end det hidtil er beskrevet i 
receptionen af ham. Derfor belyser afhandlingen en række forskellige aspekter af 
Helmer-Petersens virke i relation til tidens aktuelle strømninger; formalisme i fotografiet, 
dansk konkretkunst, eksperimenter ved Institute of Design, kalligrafiske og tachistiske 
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tendenser, farvens æstetiske betydning og en tværdisciplinær dialog mellem fotografi og 
møbelarkitektur. Spændvidden i de fremhævede facetter af hans virke er stor, men viser, 
at hans formsprog blev udviklet på et sammensat tværkunstnerisk fundament. På 
baggrund af en stor mængde analyseret materiale, primært fra Helmer-Petersens 
efterladte arkiv, bidrager afhandlingen således med ny viden om hans virke, samarbejder 
og berøringsflader med både danske og internationale fotografer og kunstnere. Jeg har 
generelt ladet Helmer-Petersen selv komme til orde gennem både publicerede og 
upublicerede tekster, ligesom jeg har inkluderet små håndskrevne noter og 
dagbogsmateriale. Det har været vigtigt, fordi han udgør en af få teoretiske stemmer om 
fotografiet i perioden, i særdeleshed i Danmark. 
Afhandlingen påviser i en fotografihistorisk kontekst en udvikling i Helmer-
Petersens kunstneriske dannelse fra en afsøgning af fotografiet i de tidlige 1940’ere 
kraftigt influeret af det moderne fotografis æstetik til en voksende bevidst anvendelse og 
reformulering af disse æstetiske strategier og tekniske eksperimenter. Den øgede 
bevidsthed tilskriver jeg i afhandlingen dels berøringsfladen med de danske 
konkretkunstnere og dels opholdet ved Institute of Design i Chicago, hvor den 
tværkunstneriske ideologi for alvor rodfæster sig hos Helmer-Petersen. Jeg tillægger 
Chicago-perioden og værkserier fra den tid en central betydning og læser Helmer-
Petersens virke i 1950’erne i lyset af de æstetiske opdagelser, han gjorde ved Institute of 
Design og i mødet med den moderne industrialiserede storby Chicago. I den grafiske stil 
han udviklede ved opholdet og efterfølgende dyrkede, bliver det tydeligt, at han opererer 
i et modsætningsfyldt felt mellem på den ene side fotografiets evne til at fastholde det 
sete og på den anden et ønske om at anvende fotografiet som subjektivt, ekspressivt 
udtryksmiddel. Den dualisme mellem form og indhold, objektivitet og subjektivitet 
vedbliver at pendulere i et kiastisk forhold i hans kunstneriske fotografi. Afhandlingen 
undersøger, hvad det er for en type realisme, der bor i abstraktionen eller abstraktion der 
bor i realismen i Helmer-Petersens fotografi. De æstetiske ideer og strategier som 
Helmer-Petersen genoptog i 1940’erne aktiverede et billedsyn, der lå som et udefineret 
billedbegær hos Helmer-Petersen. På de præmisser afsøgte han grænserne for 
genkendelighed i den fotografiske oversættelse og manifesterede tidligt i årtiet en 
bevidsthed om styrken i det uafgørlige billede, der svinger mellem saglighed og 
forskydning i gengivelsen af et objekt. Denne måde at tilgå mediet og relationen til sin 
omverden intensiveres i slutningen af 1940’erne. I min læsning af Helmer-Petersen i lyset 
af konkretkunsten betegner jeg hans metode som en bevidst æstetisk proces formet af et 
konkretistisk ansporet blik på de hverdagslige omgivelser. Jeg konkluderer, at han derved 
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skaber fotografier, der modsætter sig en umiddelbar aflæsning og i stedet tematiserer 
selve synsakten, hvorved han peger på en udvidet oplevelse af den materielle virkelighed. 
Det er med grundlag i den tolkning, at jeg konkluderer, at Helmer-Petersens formsprog 
kombinerer de polariserede tilgange i henholdsvis det amerikanske og det europæiske 
subjektive formalistiske fotografi og skaber sin egen særlige version af en grafisk og dog 
verdensvendt formalisme. Jeg foreslår, at den partikulære variant hos Helmer-Petersen på 
frugtbar vis kan karakteriseres gennem jazzmusik og rytmebegreber.  
Jazzmusikken optog ham personligt, men var også et populærkulturelt centralt 
fænomen i dansk efterkrigstids avantgardemiljø. Det er med jazzens synkoperede 
struktur som understrøm, at Helmer-Petersen bringer den moderne industrielle 
infrastruktur og arkitekturs konstruktioner for dagen, og giver elementerne liv som 
rytmiske anslag i billedet, både når det gælder fotografi i sort-hvid og i farve. Jeg udvider 
den musikalske læsning med en rytmesociologisk indgangsvinkel og karakteriserer i 
afhandlingen Helmer-Petersens fotografi som organiseret efter et dobbeltsidet rytmisk 
princip; et æstetikstrategisk greb og en virkelighedsorienteret sensibilitet. Lefebvres 
rytmebegreb bidrager med en anden vinkel på forholdet mellem realisme og abstraktion, 
hvor de ikke opfattes som udtryk for dikotomiske repræsentationsformer, men kan 
opfattes som sammenslyngede dele af en helhed. I den rytmesociologiske læsning af 
Helmer-Petersens grafiske, abstrakte fotografi fremgår det således, at den formalistiske 
undersøgelse af fotografiets evne til at skabe abstrakte kompositioner rummer et 
potentiale for at udfylde en udefineret stræben eller længsel efter at finde mening i 
verden. Den rytmiske sensibilitet kommer også til udtryk i Helmer-Petersens fortolkning 
af de tachistiske og kalligrafiske tendenser i tiden. I en sammenlignende læsning af en 
række fotografiske serier og samtidige tuschtegninger, argumenterer jeg for, at det 
tachistiske og kalligrafiske manifesterer sig i en kunstnerisk praksis, der har fokus på selve 
billedets tilblivelsesproces som en metafor for en fænomenologisk perception af 
virkeligheden. På anden vis reflekterer samarbejdet med Poul Kjærholm om udstillingen 
Strukturer en udvidelse af fotografiets virkefelt. I det tilfælde fungerer fotografiet ikke 
som illustrativt redskab til at afbilde møblet, men indgår i en tværæstetisk interaktion 
med det rumlige møbel. Både Kjærholm og Helmer-Petersen var optaget af materialernes 
eget sprog og formgivningens renhed, men i lige så høj grad i den fælles undersøgelse af 
struktur, system og tegn. Jeg læser udstillingen i lyset af den rensnings- og 
nedskrivningsproces, der foregår i en række kunstarter frem til midt 1960’erne inspireret 
af de fremvoksende strukturalistiske ideer.  
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Receptionen af Helmer-Petersens bidrag til farvefotografihistorien har i vid 
udstrækning fokuseret på 122 Farvefotografier. Jeg udvider i afhandlingen den optik via en 
kontekstualiserende læsning af hans farvefotografiske praksis, og med særlig 
opmærksomhed på hans bog Colour before the camera skriver afhandlingens argument sig 
ind i den korrektion af farvefotografiets historie, som internationalt har pågået de seneste 
10-15 år. Jeg fremhæver Helmer-Petersen som en central bidragyder til det moderne 
farvefotografis historie på de lokalhistoriske præmisser, han arbejdede under. Det gælder 
ikke kun hans pionerarbejde i 122 Farvefotografier, men også ved hans teoretiske og 
idealistiske formulering af en farvefotografisk æstetik på højde med de få samtidige 
internationale æstetikteoretiske formuleringer om mediets kunstneriske mulighedsrum.  
Mit hovedfokus i afhandlingen er definitionen af Helmer-Petersens formsprog ud 
fra formelle principper, men det indholdsmæssige i form af eksistentialisme, det 
psykologiske, det fænomenologiske og det politiske, berører jeg løbende. Jeg fremhæver i 
læsningen af Helmer-Petersen i relation til Linien II kunstnerne, at han må forstås som 
del af den idealistiske tro på kunstens demokratiske potentiale i udbredelsen af 
avancerede kunstneriske synsmåder blandt andet gennem udsmykninger. For Helmer-
Petersen var det en ambition at bane vejen for en udvidet opfattelse af, at fotografiet også 
kunne være et kunstnerisk billedskabende medium, og deri lå implicit et ønske om at 
udbrede et andet syn på det hverdagslige og derigennem vække en form for erkendelse af 
det banale og uanseliges værdi for det menneskelige liv. Det samme gjaldt eksempelvis 
ambitionen med Eksperimentalhøjskolen i 1958, der, ved at introducere avancerede 
kunstneriske og eksperimenterende arbejdsprocesser til lægfolk, havde til hensigt at 
vække en kropslig og kunstnerisk sensibilitet. Afhandlingens nedslag dækker således et 
bredt spektrum af aspekter i Helmer-Petersens virke, men belyser hver især en praksis, 
hvor han konsekvent fastholdt en retning, samtidig med at han afsøgte grænserne, 
eksperimenterede og forskede i et bredt felt af forskellige kontekster og medier.  
Helmer-Petersen var en af tidens skarpe stemmer i debatten om fotografiets 
anerkendelse som kunst. Han bidrog både med sin fotografiske praksis og med sine 
publikations- og udstillingsaktiviteter til at bane vejen for accept af fotografiet som 
kunstart i Danmark. Vi skal imidlertid langt op i anden halvdel af det 20. århundrede før 
fotografiet for alvor finder vej til kunstinstitutioner og bliver inkluderet i kunsthistorien. 
Fotografiet havde i 1940’erne sit eget kredsløb inden for amatør- og fagfotografiske 
miljøer, som blev vedligeholdt ved de fagtekniske og amatørfotografiske blade og 
tidsskrifter. Desuden var der ingen kunstneriske uddannelsesmuligheder ved akademiet 
inden for fotografi, og en nysgerrig eksperimenterende fotograf som Helmer-Petersen 
 271 
stod således isoleret mellem på den ene side et konservativt og traditionelt tænkende 
amatørfotografi og på den anden side en traditionelt tænkende kunstuddannelse og 
kunstinstitution, der ikke betragtede fotografiet som en kunstart på lige fod med de 
‘gamle’ medier maleri, skulptur mv. Helmer-Petersen begyndte fra 1950 at udgive sine 
tekster om fotografi i tidsskrifter for grafik, kunsthåndværk, arkitektur og billedkunst, 
hvilket kan ses som en strategisk afstandtagen til amatørfotografiet og en måde at hævde 
fotografiets plads iblandt den bildende og udøvende kunst. Netop den traditionelle 
kunsthistories udgrænsning af fotografiet som groft sagt enten et amatørfænomen eller 
som et illustrativt og dokumentarisk medium i massekommunikationens sfære kan være 
med til at forklare, hvorfor en figur som Helmer-Petersen i traditionel kunsthistorisk 
optik har været skrevet ud på sidelinjen. Jeg påviser i afhandlingen, at det grafiske 
fotografi, Helmer-Petersen repræsenterede blev udviklet i dialog med den visuelle kunsts 
bevægelser i tiden. I særdeleshed den danske konkretkunst i de tidlige efterkrigsår, men 
som afhandlingen viser, fortsætter dialogen med de avantgardistiske kunstnere gennem 
1950’erne og 1960’erne med blandt andet Majudstillingens aktiviteter i de tidlige 1960’ere. 
Afhandlingen giver bud på, hvordan den fotografihistoriske indgangsvinkel til 
efterkrigstidens danske kunstmiljø, specifikt miljøet omkring Linien II, åbner for nogle 
andre perspektiver på dansk kunsthistorie. Det gælder åbninger til jazzmusikkens 
betydning for dansk efterkrigstidskunst, eller en potentiel opblødning af tidens afvisning 
af den amerikanske kultur og kunsthistoriens fokus på de franske forbindelser. I den 
forstand bidrager afhandlingen fra et fotografihistorisk perspektiv til det aktuelle 
kunsthistoriske forskningsfelt, der genskriver, nuancerer og udvikler viden og 
perspektiver på dansk kunst og kultur i efterkrigstiden. 1950’erne har i vid udstrækning 
været opfattet som et konservativt, tilbageskuende og kedeligt årti, hvor den kunstneriske 
udvikling stivnede i modernistisk tomgang før 1960’ernes omkalfatrende nybrud og 
oprørstendenser. Den antagelse har nyere danske forskningsbidrag været med til at 
nuancere, diskutere og perspektivere ud fra studier i enkeltkunstnere, kunstneriske 
fænomener og tematikker. Nærværende afhandling beskriver med udgangspunkt i 
Helmer-Petersens fotografiske virke, at den formalistiske retning i fotografiet, han 
formulerede, var del af et tværkunstnerisk, eksperimenterende og grænsesøgende 
kunstnerisk miljø og fremhæver dermed også, at han er en markant figur i dansk foto- og 
kunsthistorie, hvis virke er vigtigt at få beskrevet nuanceret.   
 I et fotografihistorisk perspektiv indgår afhandlingen i en aktuel interesse for at 
imødegå den traditionelle centrum/periferi akse. Et eksempel på dette er den nyligt 
udkomne The History of European Photography I-III (2016-2017) som over tre bind dækker 
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perioden fra 1900 til 2000. Hvert bind præsenterer alfabetisk de enkelte europæiske 
landes fotografihistorie. Her er tale om en stor europæisk forskningsbaseret udgivelse, 
der udgør en modvægt til den historieskrivning, som har været centreret om det 
amerikanske fotografi og de store byer i Frankrig, Tyskland og Rusland. En anden type 
nuancering af fotografihistorien er de fremskrivninger af marginaliserede genrer og 
billedtyper i fotografiets historie, som de tidligere nævnte udgivelser af Geoffrey Batchen, 
Emanations (2016) og Lyle Rexers The edge of vision (2013) repræsenterer. Med mit fokus på 
Helmer-Petersens relation til det amerikanske og tyske fotografi kan mit forehavende 
kritiseres for at reproducere en kanoniseret fortælling. Da det er første gang Helmer-
Petersens virke behandles i en større akademisk sammenhæng, har jeg imidlertid truffet 
det valg i håbet om alligevel at kunne perspektivere den fortælling fra et dansk perifært 
synspunkt. I spejlingen af Helmer-Petersens virke i den kanoniserede fotografihistorie 
har intentionen været at forskyde perspektivet til det skandinaviske bidrag, han gav som 
en central og væsentlig figur i ikke blot dansk, men også internationalt formalistisk 
fotografi.  
 Allerede i 1945 skrev Helmer-Petersen at han var ”tilhænger af at man ved 
optagelsen nu og da mobiliserer sit æstetiske øje” (Helmer-Petersen, upubliceret, 28. april 
1945). Det nu og da blev få år efter til et først og fremmest, og i sin grænsesøgende 
praksis søgte han passioneret nye og ukendte virkninger af det fotografiske billede, som 
resulterede i en billedverden, der på en og samme gang er tidsbunden og tidløs.  
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RESUMÉ 
Afhandlingen Hjemsøgt af betydningsfulde former: Rytme, konkretisme og abstraktion i Keld Helmer-
Petersens fotografi 1940-1965 kortlægger og beskriver Keld Helmer-Petersens (1920-2013) 
kunstneriske virke med vægt på relationen til den internationale fotografihistoriske og 
danske kunsthistoriske kontekst. Helmer-Petersens position læses i en modernistisk 
forståelsesramme på tværs af modernismebevægelser i fotografiet fra 1920’erne til 
1950’erne, men afhandlingen betoner betydningen af arven fra Bauhaus og 
konstruktivismen, og det understreges, at Helmer-Petersens æstetiske grundlag i vid 
udstrækning var tværkunstnerisk og eksperimentelt. Den konstruktivistiske kunsts 
indflydelse på Helmer-Petersens arbejde er ikke ny viden, men afhandlingen præsenterer 
væsentlig baggrundsviden med analyser af Helmer-Petersens ophold ved det amerikanske 
Bauhaus, Institute of Design, og relationen til de danske konkretkunstnere. Der er tale 
om kunstneriske miljøer, der sideløbende var med til at intensivere Helmer-Petersens 
billedmæssige overvejelser om rytme, bevægelse, distinktion og reduktion i oversættelsen 
af konkrete motiver fra arkitekturens og naturens verden. Det analytiske 
omdrejningspunkt er relationen mellem realisme og abstraktion, og afhandlingen 
foretager en række nedslag, der foreslår at læse Helmer-Petersens virke som en syntese af 
et konkretistisk ansporet blik og en rytmisk sensibilitet, der kan rumme abstraktion og 
realisme som to sammensatte dele af en helhed frem for som dikotomiske enheder. 
Afhandlingen karakteriserer således Helmer-Petersen som en tværkunstnerisk orienteret, 
eksperimenterende fotograf, hvis formsprog spænder sig ud mellem mediespecifikke 
refleksioner og en omverdensrettet sanselighed og analyse. Analyserne koncentrerer sig 
ikke kun om fotografiske værker, men omfatter også collager, tegninger og film. 
Kildematerialet stammer primært fra fotografens arkiv, og udover analyserne af visuelt 
materiale inkluderes en stor mængde publicerede og upublicerede skriftlige kilder fra 
fotografens hånd. Dette danner tilsammen grundlag for at betegne Helmer-Petersens 
billedsyn som en bevidst genoptagelse af 1920’ernes moderne billedopfattelse i 
kombination med tendenser fra konkretismens autonome undersøgelsesform og den 
fotografiske efterkrigstids subjektive formalisme.  
Afhandlingen og ph.d.-projektet er finansieret af Danmarks Frie Forskningsfond og 
udarbejdet ved Københavns Universitet i tæt samarbejde med Specialsamlingsafdelingen 
ved Det Kgl. Bibliotek. 
  
 274 
SUMMARY 
The dissertation Haunted by Significant Forms: Rhythm, Concretism and Abstraction in the 
Photography of Keld Helmer-Petersen 1940-1965 maps and describes the artistic work of Keld 
Helmer-Petersen (1920-2013) in context of the international history of photography and 
Danish art history. His position is traced within a modernist frame across modern 
movements in photography from the 1920s to the 1950s, but the legacy from the 
Bauhaus school and the influence of constructivist art is stressed, and the dissertation 
emphasizes, that the foundation, which Helmer-Petersen worked upon, was to a great 
extent cross-artistic and experimental. While it is not new knowledge, that constructivist 
art influenced Helmer-Petersen, the dissertation presents significant new background 
knowledge through studies of Helmer-Petersen’s stay at the American Bauhaus, The 
Institute of Design, and his artistic collaboration and relation to Danish abstract artists. 
These artistic environments had parallel influences on the ideas of image composition in 
regards to rhythm, movement, distinction and reduction in the translation of 
architectural, urban and natural motives. The analysis pivots on the relation between 
abstraction and realism, and the dissertation scrutinizes different aspects of the work of 
Helmer-Petersen. Based on the different approaches, the analysis proposes to understand 
the method of Helmer-Petersen as a synthesis of a concretist gaze and a rhythmical 
sensibility. This combination enables an understanding of his imagery as a field in which 
realism and abstraction, form and content, are not each other’s opposites, but work as 
intertwined entities of a whole. Overall, the dissertation characterizes Helmer-Petersen as 
a cross-artistic and experimental photographer, whose imagery stretched between media 
specific reflections and a sensual analysis of the surrounding world. To reach this 
conclusion the dissertation combines analysis in photographic works with collages, 
drawings and films. The archive of the photographer works as the pivotal point of the 
dissertation, and it therefore comprises a large amount of published as well as 
unpublished texts from the hand of Helmer-Petersen. The visual in combination with the 
textual material forms the assertion that his conception of pictures was a conscious 
resumption of the modern picture paradigm of the 1920s in combination with the artistic 
examinations of contemporary concrete art and postwar subjective formalism in 
photography.  
The PhD-project was financed by the Independent Research Fund Denmark, and was 
written at the University of Copenhagen in close cooperation with the Special Collections 
at the Royal Danish Library.          
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Fig. 96: Opslag fra 122 Farvefotografier (redningskrans), 1948.  
Fig. 97: Albert Renger-Patszch, Natterkopf, 1925.  
Fig. 98: Skibsdetaljer, København, 1940’erne, diapositiv, acc. 2014-67/0010. 
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APPENDIKS 2: BIOGRAFI 
 
Keld Helmer-Petersen (1920-2013) 
 
Udvalgte centrale begivenheder, rejser, udstillinger, udgivelser og aktiviteter 1938-2013 
 
1938: optager de første sort-hvide fotografier.  
1942: begynder at tage farvefotografier. 
1948: udgiver bogen 122 Farvefotografier/122 Colour Photographs (Det Schønbergske Forlag). 
1949: skaber eksperimentalfilmen Copenhagen Boogie og begynder at arbejde med 
fotogrammer. 
1950-51: Ophold i USA ved Institute of Design i Chicago. Før det et kort ophold i New 
York og rejser til Mexico og sydstaterne i USA. Freelance-ansættelse ved Life Magazine. 
Optager og instruerer dokumentarfilmen Designer + Industrial Society om Institute of 
Design i samarbejde med Jiri Kolaja.  
1952: deltager i seminaret Design Education Summer Course i Oslo, Norge. Kurset var 
arrangeret af en gruppe undervisere ved Institute of Design. 
1953: bliver en del af fotograf Erik Hansens studie ved Kunstindustrimuseet i 
København. Deltager på udstillingen Postwar European Photography på MoMA i New York.  
1954: besøger den tyske fotograf Otto Steinert i Saarbrücken. Separatudstillingen 
Eksperiment og Dokumentation på Kunsthal Charlottenborg, København. Åbner eget studie 
for arkitektur- og designfotografi i København.   
1955: deltager på udstillingen Subjektive Fotografie II i Saarbrücken. Eksperiment og 
Dokumentation vises på Röhsska Museet i Göteborg.  
1958: rejser til USA, Japan, Kina og Indien. Arbejder tre måneder som fotograf ved 
Museum of International Folk Art i Santa Fé, New Mexico.  
1959: afholder den første Eksperimental kunsthøjskole, XK, på Fyn i samarbejde med 
Verner Panton. Deltager på udstillingen 5 fotografer på Kunsthal Charlottenborg.  
1960: udgiver Fragments of a City. Photographs from Chicago (Hans Reitzels Forlag)  
1961-1964: medlem af kunstnersammenslutningen Majudstillingen med årlige udstillinger 
i Det Danske Haveselskab og Kunsthal Charlottenborg.   
1964: bliver udnævnt som lektor i fotografi ved Afdeling for Visuel Kommunikation, Det 
Kongelige Danske Kunstakademis Arkitektskole.  
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1965: udstillingen Strukturer med Poul Kjærholm i Ole Palsbys Showroom i København.  
1968: skriver og instruerer kortfilmen Rød & Hvid for Det danske Filminstitut.  
1974-1978: genoptager eksperimenter med fotogrammer.  
1980: modtager Thorvald Bindesbøll Medaljen for design. Deltager på 
farvefotografiudstilling i New York.  
1981: Organiserer udstilling med Aaron Siskind på Statens Museum for Kunst, 
København.  
1990: fratræder stillingen som lektor ved Det Kongelige danske Kunstakademis 
Arkitektskole. Retrospektiv udstilling på Museet for Fotokunst (nu Brandts), Odense. 
1993: udgiver bogen Frameworks. Photographs 1950-1990 (Hans Reitzels Forlag). 
1996: modtager Nationalbankens hæderslegat. 
2004: udgiver bogen Danish Beauty (Edition Bløndal) med farvefotografier fra 1972-1993. 
2005: modtager Fogtdals Fotografpris. Deltager på Les Rencontres de la Photographie, 
Arles, Frankrig på udstilling med tidlig farvefotografi kurateret af fotografen Martin Parr.  
2007: udgiver den retrospektive bog Photographs 1941-1995 (Christian Ejlers Publishers) 
2008: udsmykning af togstationen i Kastrup Lufthavn under titlen Strukturer.   
2010: udgiver bogen Black Noise (Rocket Gallery) 
2011: modtager Forening for Boghåndværks hæderspris. Udgiver bogen Back to Black 
(Rocket Gallery). 
2014: bogen Black Light (Rocket Gallery) udgives posthumt.  
 
Keld Helmer-Petersen er repræsenteret i samlinger på blandt andet: Museum of Modern 
Art, Museum Folkwang, Det Nationale Fotomuseum, Brandts, Statens Kunstfond og 
Danmarks Designmuseum.  
   
 
 
